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nia Układu o Przyjaźni, Współpra- 
cy i Pomocy Wzajemnej między 
Polską a ZSRE, w dniu 19 kwietnia 
ję w” warszawskim kinie 
uroczysta premiera (il- 
mu „Legenda", zrealizowanego we 
współprodukcji polsko-radzieckie, 

Z tej okazji przybyła do Polski d: 
legacja filmowców radzieckie. 
Lew Arnsztam, reżyser i scenarzy- 
sta, kierownik! artystyczny zespohi 
„Łlicz*; Boris Kremnlow, klerow- 
nik literacki tegoż zespołu; Nikt 

łaj Burlajew, odtwórca jednej z 
dwu głównych ról męskich w tym 
filmie; Walentin Jeżow, współsce- 
narzysta filmu. Goście radzieccy 
uczestniczyli w konferencji praso- 
wej 1 w premierze, po czym od- 
wiedzili Wroclaw, Walbrzych, Opo- 
le i Katowice. 


Walentin Jeżow i wicemi- 
ster Czesław Wiśniewski 


Małgorzata Potocka 
t Nikołaj Burlajew 


©_1 kwietnia odbyła się w war- 
szawskim kinie „Skarpa* uroczy- 
sta premiera flimu węgierskiego 


„Sokoły«. Na premierze obecna 
Była delegacja węgierska: reżyser 
flimu, Istyśn Gaśl, oraz aktorka 
Judit' Meszićri, odtwórczyni głów- 
nej roli kobiecej. 


mu Zarządowi Kin zespołową 
znakę za zasługi dla ziemi kra- 
kowskiej. Wojewódzki Zarząd Kin 
w Krakowie należy do najbardziej 
operatywnych instytucji tego typu 
w kraju. Zarządza obecnie 202 ki- 
nami, które odwiedza rocznie oko- 
ło 10 milionów widzów; pod wzglę- 
dem rentowności kina krakowskie 
zajmują drugie miejsce w kraju. 
WZK troszczy się stale o moderni- 
zację podległych mu placówek: w 
ciągu minionych pięciu lat podwo- 
jono ilość kin z ekranem panora- 
micznym (obecnie 86). Kina rucho- 
me obsługują 974 miejscowości, w 
tym 327 wsi. W województwie dzia- 
łają dwa kina studyjne, z których 
jedno — krakowska „Sztuka* — 
wykazuje od lat najwyższą frek- 
wencję w kraju. W ośmiu kinach 
odbywają się regularnie „dni stu- 
dyjne", 


Nagrodę Remusa, przyzni 

jez Gdańskie "owa: 
Przyjaciól Sztuki, otrzymali re 
zatorzy flimu „Kaszebe* oraz ze- 
spół flimowy NIKE. 


© Został ustalony termin tego- 
rocznych festiwali krakowskich. 
XI Ogólnopolski Festiwal Filmów 
Krótkometrażowych odbędzie się 
w dniach 29 maja — 1 czerwca, 
VIN! Międzynarodowy Festiwal" Fil 
mów  Krótkometrażowych — w 
dniach 1 — 6 czerwca, 


©_ Od ż1 do 23 maja odbędzie się 
w Głogowie Ir Ogólnopolski Prze- 
gląd Filmów Dokumentalnych 
„Polska nad Odrą 1 Bałtykiem. 
Na przeglądzie pokazane zostaną 
filmy z lat 1965—1971, poświęcone 
tematycznie Ziemiom zachodnim. 


© Dyskusyjny Klub Filmowy 
przy Uniwersytecie Warszawskim 
zorganizował w dniach 24 — 25 
kwietnia imprezę pod nazwą „Prze- 
gląd osiągnięć kinematografii cze- 
chosłowackiej lat sześćdziesiątych". 


© W maju wchodzą na nasze 

ekrany cztery nowe fllmy polskie: 
„Kardiogram* (4 maja), „Epilog 
norymberski* (7 maj „Akcja 
-Brutus=« (11 maja) 1 „Dzięciol« 
(21 maja). 


© „iuzjon* Filmoteki Polskiej 
powtarza w maju przegląd filmów 
francuskiej „nowej fali", który u- 
przedojć woaDyt MNE PEsoLONKA 
marca | kwietnia. W dniach 3—10 
maja wyświetlone zostaną filmy: 

leży do nas", „Pod zna- 

„Jules 1 Jim 


Express« i „Wojna 


Ko fllmu muzycznego 
ne kino amerykańskie' 
wana komedia braci Marx* 


/ rojektyi realizacje 


e w zespole ILUZJON skiero- 
wano do realizacji scenariusz Ja- 
nusza Głowackiego „Odliczanie 
czasu", Jest to opowieść o dziew- 
czynie i chłopcu, którym nie u- 
dało się dostać na studia. Reżyse- 
rem będzie Janusz Morgenstern, 
kierownikiem produkcji jest Jerzy 
Buchwald. 


© Dobiegly końca zdjęcia do til- 
mu „Trzecia część nocy”. Reżyser 
Andrzej Żuławski rozpoczyna pra- 
cę nad montażem 1 udźwiękowie- 
niem. 


KRÓTKI METRAŻ 


© Film „Marcin Kasprzak 1860— 
105%, zrealizowany w Wytwórni 
Filmów Oświatowych w Łodzi, jest 
debiutem reżyserskim Zygmunta 
Skoniecznego. Ukazuje działalność 
polityczną wybitnego rewolucjoni- 
sty, informuje o jego życiu osobi- 
stym, przedstawia też sytuację po- 
lityczną. społeczną 1 ekonomiczną 
Polski pa przełomie XIX 1 XX wie- 
ku. Operatorem jest Wiktor Prejs, 
muzykę skomponował Plotr_ Mau 
czewski. 


© „Wizyta w banku" — to tytuł 
filmu "Andrzeja Szczygła. Chodzi o 
banik kostny: film informuje o po- 
bieraniu, przechowywaniu i stoso- 
waniu przeszczepów kostnych. 


ilm polski naświecie 


© Na XI Festiwalu Filmowym 
w Kartagenie (Kolumbia) film pol- 
ski „Gra* Jerzego Kawalerowicza 
otrzymał trzecią nagrodę. Plerw- 
szą zdobył film amerykański 
„Dziennik szalonej żony* reż. 
Franka Perry. 


© W maju odbędzie się w Pra- 
dze konferencja na temat ochrony 
naturalnego środowiska człowieka. 
Na konferencji tej wyświetlone zo- 
staną trzy filmy produkcji WFO: 
„O czystą wodę”, „Chrońmy przy- 
Todę" 1 „Rekultywacja plaskówe. 


© w drugiej połowie maja od- 
będzie się w Colombo (Cejlon) fe- 
stiwal filmowy, na którym pokaza: 
me zostaną najlepsze filmy z kra. 
Jów socjalistycznych. Polskę repre- 
zentować będzie „Brzezina" An- 
drzeja Wajdy oraz „Spojrzenie na 
plakat« Andrzeja Papuzińskiego. 


0 „SOKOŁACH” 


Reżyser Istvśn Gaśl, autor „So- 
kołów” opowiada o tym fllmie na 
konferencji prasowej, która odby- 
ła się z okazji polskiej premiery. 

— Przez cztery lata, z różnych 
powodów, odkładałem realizację 
„Sokołów. To cłągłe przesuwanie 
terminów miało tę zaletę, że do- 
kładnie przemyślałem koncepcją 
całości. Według założeń miał to 
być flim realistyczny, przynoszący 
drobiazgowy opis świata hodow- 
ców sokołów, ich obyczajów, tech- 
nik hodowit i polowań. Chciałem, 
by włdz zwracał uwagę przede 
wszystkim na realia, na szczegó- 
tv; by dopiero po wyjściu z kina 
zaczął zastanawiać się nad pod- 
tekstami. 


Prawdę mówiąc, zrobiłem ten 
jtlm właśnie dlatego, by zwrócić 
uwagę na pewne niebezpieczeń- 
stwa, wiążące się z funkcjonowa- 
niem każdego społeczeństwa. Nie 
chodzi tylko o zjawisko akumula- 
cjł władzy; także — mówtąc obra. 
zowo — o stosunki, jakie panują 
między sokołami a gołębiami. U- 
ważam, że stosunki te mogą nie- 
kłedy zniszczyć w człowieku to, 
co najcenniejsze, najbardziej war- 
tościowe; film miał być próbą ob- 
rony tych wartości. Jednakte treś. 
ci  polityczno-społeczne stanowią 
tylko jedną z warstw znaczenio- 
wych filmu. Tymczaśem niektórzy 
odbiorcy widzą właśnie w „Soko- 
łach” zbiór aluzji politycznych. 
Celuje w tym prasa zachodnia. Po 
festiwalu w Cannes ukazała się 
we włoskim dzienniku „I Messa- 
gero” recenzja, której autor trak- 
tował film jako „utwór z klu- 
czem”: dla poszczególnych boha- 
terów t epizodów znajdował odpo- 
wiedniki w rzeczywistości. Takie 
rozumienie „Sokołów” uważam za 
absurdalne. 


Istvśn Gaśl 


Zapewne, świat ukazany w na- 
szym filmie może się wydać nii 
którym widzom egzotyczny. Może 
stąd bierze się skłonność do dt 
szuktwania się w nim łatwej sym- 
boliki, Dziś nie ma na Węgrzech 
stacjt ornitologicznych podobnych 
do tej, którą ukazałem w filmie. 
Ale istniały one w latach pięć- 
dziesiątych. W jednej z nich bawił 
swego czasu Miklós Mószóly, au- 
tor opowiadania, według którego 
nakręcitem mój film. 


Zarzuca mt się niekiedy, że kon. 
strukcja dramaturgiczna „Soko- 
łów” jest zbyt luźna, że ftlm nie 
przykuwa uwagi włdza. Są to za- 
rzuty w jakiejś mierze słuszne. 
wydarzenia, które ukazuję, są z 
pozoru mało ekscytujące. Jednak- 
że starałem się usilnie o to, by w 
filmie znalazty się tylko te sceny 
1 te ujęcia, które są niezbędne dla 
rozumienia całości. Sam monto- 
wałem mój flim: zdarzało mię, że 
wycinałem z kopii roboczej naj 
piękniejsze, najbardziej malowni- 
cze ujęcia — dlatego, że nie mień 
ciły się w ramach dramaturgicz- 
nych całości. 


Realizuję na przemian flimy do- 
kumentalne t fabularne. Mówi się, 
że dokument jest dla każdego po- 
czątkującego reżysera świetną 
szkołą warsztatu. To prawda; u- 
ważam jednak, że nawet dojrzały 
fabularzysta odnost wielkie ko- 
rzyści, gdy wraca od czasu do 
czasu do kinematografi! dokumen- 
talnej, Przede wszystkim dlatego, 
że zostaje zmuszony do pracy w 
trudniejszych warunkach. Ekipy 
„dokumentalne” są z reguły nie- 
Mczne, toteż zdarza stę, że reżys 
sam must brać kamerą do ręki; 
czas realizacji jest krótki, trzeba 
go więc wykorzystywać jak naj- 
lepiej. Poza tym ftlm dokumental- 
ny zmusza reżysera do lakonicz- 
ności t prostoty. Realizacja filmu 
dokumentalnego oznacza także 
'erokie otwarcie okna na rzeczy* 
wistość. Dlatego nie chctałbym 
rozstawać się na dłużej z filmem 
dokumentalnym. 


Notowal: ski 


Z OKAZJI ŚWIĘTA 
PIERWSZOMAJOWEGO 


POZDRAWIAMY SERDECZNIE 
NASZYCH CZYTELNIKÓW 
I SYMPATYKÓW W KRAJU 


I ZA GRANICĄ 


filmy, o których się mówi 


PAMIĘĆ 


— Co pan(i) wie o Stalingradzie? 

— Wydaje mi się, że Stalingrad to Sankt- 
Petersburg — odpowiada angielski młodzie- 
niaszek. 

— Jestem człowiekiem naiwnym, mnie in- 
teresowało zawsze tylko moje własne ja — 
zwierza się mieszkaniec Monachium. 

— Zbyt wiele ode mnie wymagacie! — mó- 
wi dziewczyna z Berlina zachodniego. 

Są to urywki dialogów z dokumentalnego 
filmu radzieckiego „Pamięć” w realizacji 
Grigorija Czuchraja. Rzadko zdarza się, by 
tytuł filmu tak lakonicznie a zarazem wy- 
czerpująco wyrażał sens utworu. Czuchra- 
jowi szło nie tylko o wspomnienia, chociaż 
właśnie one stanowią główny motyw relacji 
i decydują o jej formie; szło właśnie o pa- 
mięć, o jej wielorakie funkcje w życiu 
kilku pokoleń współczesnej Europy. Film 
tropi żywą i czujną pamięć, przekazującą 
tragiczną wiedzę o tym, co było — gwoli 
prawdzie i przestrodze. Jednocześnie odkry- 
wa obszary niepamięci, przeszłość świado- 
mie lub nieświadomie zatartą, obszary zieją- 
ce myślową pustką i ignorancją, która zdu- 
miewa i przeraża. Czy krwawa lekcja his- 
torii, udzielona ludzkości przed trzema dzie- 
siątkami lat, ma istotnie pójść w niepa- 
mięć? 

Grigorij Czuchraj był jako młodziutki żoł- 
nierz uczestnikiem Bitwy  Stalingradzkiej 
od pierwszego do ostatniego dnia. Gdy zos- 
tał filmowcem, zaczął przemyśliwać nad 
tym, jaki dać wyraz w swej twórczości te- 
mu _ przełomowemu zdarzeniu. Tymczasem 
Stalingrad jawił się na ekranie w najróżno- 
rodniejszej postaci: od monumentalnych insce- 
nizacji, pełnych patosu i batalistycznej gro- 
zy, do prostych, surowych montaży zdjęć 
kronikalnych. Czuchraj nakręcił „Balladę o 
żołnierzu” i „Czyste niebo”, ale temat Sta- 
lingradu nie dawał mu spokoju. Mijały la- 
ta, począł widzieć wielką bitwę w dystansie 
upływającego czasu, w perspektywie ludz- 
kiej pamięci. „Historyk może z wielką zna- 
jomością rzeczy opisać fakty, może je wni- 
kliwie zinterpretować, ale nie jest w stanie 
przekazać ich humanistycznej istoty, wyra- 
żającej się w ludzkich uczuciach, atmosfe- 
rze, patosie. To zadanie artysty” mówił 


reżyser w jednym z wywiadów. Jego kon- 
cepcja okazała się prosta: wędrując z ka- 
merą filmową i mikrofonem po _ Europie, 
chce dowiedzieć się, co pamiętają dziś lub 
co wiedzą ludzie w różnych krajach o Bit- 
wie Stalingradzkiej. Zbieranie dokumentacji 
było więc jednocześnie realizacją filmu, któ- 
rego ostateczny kształt, w zależności od zgro- 
madzonego materiału, miał powstać dopiero 
na_ stole montażowym. 

Jesteśmy w Paryżu na placu Stalingradu. 
Obok stacja metra o tej samej nazwie. Jest 
nawet kawiarnia „Stalingrad”, Dziewczyna 
z mikrofonem w ręku zwraca się do przy- 
padkowych przechodniów z pytaniem, skąd 
wzięła się ta nazwa. Padają różne odpowie- 
dzi: od wzruszenia ramion i obojętnego 
„nie wiem” — do elokwentnych wyjaśnień. 
Intrygują oczywiście ci, co nie wiedzą lub 


kich filmowców bardzo grzecznie, ale czy 
refleksje tego szarmanckiego staruszka są 
czymś więcej niż tylko dręczącym go wspo- 
mnieniem o przegranej bitwie? A oto kilku 
niemieckich kombatantów spod Stalingradu. 
Mówią o pokoju i żołnierskim braterstwie, 
używają tych samych słów, co my; ale trud- 
no oprzeć się sceptycznej refleksji, że gdy 
dwóch mówi to samo... Spotkań z obywate- 
lami NRF jest w ie Czuchraja sporo. 
Wypowiedzi ich mają niewątpliwie dużą 
wartość poznawczą, jako panorama niemiec- 
kiej mentalności dnia dzisiejszego — kocioł 
sprzecznych poglądów, tak charakterystycz- 
ny dla współczesnych społeczeństw burżu- 
azyjnych. 

Ostatnia część poświęcona jest matkom 
radzieckim, które straciły synów i córki na 
frontach ostatniej wojny. Twarze pełne za- 


Wczoraj i dziś 
Grigorij Czuchraj (w środku) 1 b. generał hitlerowski Schmidt (2 lewej) 


nie chcą wiedzieć. Dlaczego robią wrażenie, 
jakby chcieli odsunąć od siebie jak najdalej 
to natrętne, zakłócające ich spokój pytanie? 

„Film Czuchraja nie śpieszy się z odpo- 
wiedziami (a czasem nie daje ich wcale), 
Stawia przed widzami pytania i oczekuje od 
nich refleksji” — pisze radziecki krytyk M. 
Kuźniecow w czasopiśmie „Sowietskij Ek- 
ran”. 

Przenosimy się do Anglii. Galeria ankie- 
towanych osób rośnie: jest lord-admirał 
(wojna to „najlepsze lata mego życia”), jest 
młodzieniaszek-ignorant, jest robotnik, któ- 
ry wie, że pod Stalingradem rozstrzygały się 
także losy Anglii. Teraz kolej na Niemców. 
Oto matki, które straciły synów pod Stalin 
gradem. Ból i rozpacz zmusiły niejedną do 
przemyślenia tego, co się stało. Kto winien? 
Hitler, a może też i one same? Często bez- 
radne milczenie pokrywa to, co jest już nie 
do odrobienia, Są i hitlerowscy generałowie 
spod Stalingradu. Schmidt był szefem szta- 
bu marszałka Paulusa. Przyjmuje  radziec- 


dumy i bólu, słowa nabrzmiałe rozpaczą, 
łzy, których nie można powstrzymać. 

— Proszę powiedzieć, w czym znajduje pa- 
ni ukojenie? 

— W niczym. Nie znajduję żadnego ukoje- 
nia, Nie! 


„Pamięć” ma wszystkie zalety ankiety 
giganta: chwyta na gorąco reakcje, myśli, 
emocje ludzkie, czasem konfrontuje je Z 


prawdą historyczną, ale im bardziej film 
pragnie być szczery i spontaniczny, tym czę- 
Ściej musi rezygnować z reguł kompozycji, 
dramaturgii, systematyki. Życie bowiem oka- 
zuje się nieraz silniejsze niż wszelkie sta- 
rania i zabiegi estetyczne. 

Słusznie uczynił reżyser, dedykując swój 
film młodym. To przede wszystkim oni mu- 
szą wiedzieć i nie zapominać, To ich obo- 
wiązuje Pamięć. 

Z. P. 


„Pamia: 
Czuchraj 


film produkcji radzieckiej, reż. Grigorij 


W STRONĘ STAREGO 


Dwutygodnik moskiewski SOWIET- 
SKIJ EKRAN (nr _ 6/71) postanowił 
wprowadzić nową rubrykę: „Na ży- 
czenie widzów". Pismo powoluje się 
na popularne radiowe koncerty 
życzeń i wyraża żal, że do tej pory nie 
ma ich odpowiednika w  rozpow- 
szechniantu filmów. A. przecież „przy 

kinoteatrach działają społeczne 


głosy 1. głosy 


Jak gdyby kontynuacją powyższych 
uwag są refleksje Krzysztofa T. Toe- 
plitza (MIESIĘCZNIK LITERACKI, nr 
4/1) na marginesie niedawnych Kon- 
trontacji 1970: 

„Rozwiązania, które przed kilkuna- 
stu czy nawet kilku jeszcze laty sta- 
nowiły odkrycia formalne »nowej fa- 
li« czy »nowego kina« i przyjmowane 


stępować 
szenia widzów. dopominających się o 
pewne filmy; miejscowe organizacje 
dystrybucyjne mogłyby następnie u- 
rządzać proponowane seanse kinowe". 
Redakcja, deklarując wszechstronną 
pomoc dia takich inicjatyw. publiku- 
je zarazem „spis filmów, których 
wznowienie przewidziane jest w 1971 
roku”, Na czele listy radziecka CWF 
— wychodząc niewątpliwie naprzeciw 
pragnieniom widowni — umieściła dwa 
filmy z roku... 1937: „Zorze Paryża” 
film G. Roszala o Komunie Paryskiej 
1 „Profesora Poleżajewa" A. Zarchiego 
13, Chejtica. 

Przytoczymy teraz, ża reportażem 
Herberta Lindera „USA* w zachodnio- 
niemieckiej FILMKRITIK (kwiecień 
1971), informację o filmach fabular- 
nych wyświetlonych w czasie jednego 
wieczoru przez telewizyjne stacje No- 
wego Jorku. Z szesnastu tytułów je- 


den tylko pochodzi z 1961 roku, pozo- 
stałe zaś z lat 1%40—1958, Oczywi- 
ście, w programach figurują głośne 
nazwiska aktorskie, w rodzaju Ingrid 
Bergman, Joan Crawford, Claudette 
Colbert, Clark Gable, Tyrone Power, 
Marlon Brando. Autor reportażu pod- 
kreśla jednak inny ciekawy szczegół: 
„Programy skrupulatnie podają lata 
produkcji, rzadko — nazwiska produ- 
centów, nigdy — reżyserów." 

Przed kilku tygodniami pisaliśmy na 
tym miejscu, że filmy umierają. Nie- 
które — zmartwychwstają. 


W STRONĘ NOWEGO 


Zygmunt Kałużyński (POLITYKA, nr 
16/71) pisze o kliku wczesnych (z lat 
1960—1963) i znaczących francuskich 
filmach „nowofalowych”, pokazanych 
w Warszawie staraniem  Filmoteki 


Polskiej 1 Czytelni Francuskiej. Kry- 
tyk zastanawia, się czym polega 
Przewrót wywołany „nową falą" i do- 
chodzi do wniosku, że „Idzie tu o nowy 
sposób myślenia w kinie". Składa się 
nań „spontaniczna obserwacja przy- 
padkówa” | „baczność kamery na 
Szczegół, na byle jaką chwilę, na to, 
co wist w powietrzu”, przy czym „mae 
my tu do czynienia, 'z reguły z prz. 
zwoltym, logicznym realizmem. 
zakończeniu artykulu czytamy: 

zwyklejsze czynności, oglądane w'psy- 
chologicznym zbliżeniu, wypełnione 
nerwową uwagą, powiększone emo- 
cjonalnie jak nigdy, tworzą nowy 
świat sztuki filmowej: przenikliwej 
obserwacji otaczającej nas. przeciętno- 
ści. Okazuje się, że Nowa Fala, zanim 
popadła w manierę i niejaką stagna- 
cję myślową, miała szansę i jest ona 
w niej nadal zawarta, do wykorzysta- 
mia, by odrodzić realizm w kinie 
i przybliżyć nas do rzeczywistego 
obrazu Świata.* 


były jako szokująca rewolucja arty- 
styczna, stały się już dzisiaj normal- 
nym, omal że konwencjonalnym spo- 
sobem opowiadania filmowego", Toe- 
pfitz tu zalicza przede wszystkim upro- 
szczenie struktur fabularnych (za: 
dę komplikowania linii fabularnej z 
je się zastępować zasada drążenia w 
gląb z pozoru prostej i oczywistej sy- 
tuacji«), bogactwo warstwy wizualnej 
(„umiejętność kreowania bez słów kli. 
matów, refleksji, tcz nawet") o) 
„umiejętność rejestrowania maksymał 
Tej ilości marginalnych sytuacji: 

Jako ostatnią osobliwość nowego ję- 
zyka filmowego. krytyk wymienia 
„Absolutne zaufanie do właściwej wi- 
Gzowi zdolności kojarzenia i aktywne- 
go współudziału w widowisku”, Albo- 
wiem kino się zmienia, ale widz rów- 
nież, 


KAPPA 


3 


Wielkie epoki w kulturze 
odciskają się w naszej 
świadomości jako coś jed- 
nolitego, chociaż w rzeczy- 
wistości były pełne jaskra- 
wych kontrastów i niekon- 
sekwencji. W istocie intere- 
suje nas więc tylko taka 
historia, jaką dziś odczu- 
wamy, nie zaś taka, jaką 
była, czy być mogła. Ory- 
ginalny, autentyczny kształt 
rzeczy obchodzić może je- 
dynie archeologów — ar- 
tyści operują wyobrażenia- 
mi. Jakimi wyobrażenia- 
mi? Oczywiście naszymi, 
współczesnymi, czy też prze- 
kazanymi nam przez tra- 
dycję? Świat greckiej sta- 
rożytności posiada dla nas 
określony koloryt. Sztuka 
grecka, jej symbole, mi- 
ty i dramaty — mają dla 
nas nieskazitelny, biały 
kształ marmuru. Zdumie- 
wające, że po stuleciach 
fałszerstwem wydaje się 
wszelkie  rekonstruowanie 
jej pierwotnego, rzekomo 
autentycznego wyglądu. 
Cóż z tego, że posągi Fidia- 
sza były ponoć malowane 
„jak żywe”. - Któż z nas 
chciałby oglądać Wenus 
milońską z rumieńcami, 
rzęsami i szminką na war- 
gach? 

Jeszcze bardziej ta prze- 
kazana umowność prastarej 
sztuki greckiej wydaje się 
niepodważalna w  dziedzi- 
nach twórczości pojęciowej, 
jak literatura czy baśń mi- 
tologiczna, Wiedzieli wiel- 
cy tragicy greccy, dlaczego 
tworzą teatr tak dalece 
symboliczny, ujęty w kon- 
wercje, oczyszczony z 
wszelkiego naturalizmu, 

Doświadczenia filmu w 
odtwarzaniu starożytnego 
świata są, jak dotąd, bar- 


logicznej wi 
dosłowności zrodziło ilu- 
stracyjność, płaską i nie- 
smaczną rekwizytornię z 
włoskiej opery. To były te 
wszystkie serie sztucznych 
oleodruków _ w rodzaju 
„Przybycia Tytanów', 

lissesa", owe „Kleopatry” i 
„Spartakusy* (udany wy- 
jątek stanowiła „Elektra" 
Cacoyannisa, może dlatego, 
iż surowość wizji nie zosta- 
ła podparta kolorem). Na- 
tomiast pójście ku umow- 
ności i symbolice, ku okre- 
ślonym rygorom stylu nie- 
fotograficznego — przeczy 
istocie języka filmowego, 
wyjaławia go z konkretu, 
tego, czym w końcu jest fo- 
fotografia. Film „Medea” 
głośnego reżysera włoskie- 


ANDRZEJ 
BRAUN 


go Pier Paolo Pasoliniego 
wydaje mi się wzorcowym 
przykładem niezdolności do 
rozwiązania wspomnianej 
kwadratury koła. 
Rozpisałem się tak sze- 
roko o problemie wizji 
plastycznej, albowiem w 
1ilmie Pasoliniego właśnie 
koncepcja wizualna wyda- 
je się najbardziej niestraw- 
na i nie przemyślana. Nie- 
szczęściem kinematografii, 
a raczej reżyserów, jest 
przekonanie, że w filmie 
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Antyczna 
Grecja 


można pokazać wszystko. 
Jest to żałosne urzeczenie 
potęgą aparatury, fascyna- 
cja ogromem środków ma- 
terialnych, jakie stoją do 
ich dyspozycji. Każda pre- 
tensjonalność, każdy błąd 
czy brak smaku, przez tę 
technikę ogromnieją. Paso- 
lini wziął w dodatku na 
warsztat nie jakiś skończo- 
ny utwór literacki, nie po- 
służył się Eurypidesowską 
tragedią, lecz sięgnął bez- 


pośrednio do mitu o Medei. |$w centaur, Cheron, 


Sięgnął więc do materii 
na wpół baśniowej, pełnej 
fantastyki, jednocześnie za- 
wierającej ostre i wieczno- 
trwałę elementy psycholo- 
giczne dramatu kobiety. 
I ten baśniowo-legendarny 
materiał spróbował oddać 
środkami realistycznymi, 
językiem trójwymiarowej 
dosłownej fotografii. Toteż 
roi się tam od rzeczy okrop- 
nych, których po prostu nie 
sposób oglądać, Ot, choćby 
wy- 


chowawca małego Jazona. 
Otwiera on film i jest ko- 
mentatorem - filozofem. Czy 
można patrzeć na realisty- 
cznie ukazanego  człeko- 
konia, który do połowy jest 
żywy i rusza się, a od pasa 
tkwi wklejony w drewnia- 
ną makietę oblepioną sierś- 
cią. Dziecinne to i niemądre. 
Reżyser w dodatku myli tu 
konwencje, każe przema- 
wiać Cheronowi „ponadcza- 
sowo* na temat „kobjety 
antycznej" i „starożytnego, 


mitologicznego świata”, pod- 
czas kiedy on sam, jako po- 


stać-rekwizyt, jest wyłą- 
cznie częścią tegoż świata 
właśnie. Skoro w legendzie 
jest mowa o ofiarach ludz- 
kich, symbolu barbarzyńst- 
wa Kołchidy — uczęstowa- 
ni zostajemy obrazem pot- 
wornej jatki z ćwiartowa- 
niem korpusu ludzkiego, z 
wykrawaniem serca, Wą- 
troby i ciskaniem ludzkich 
ochłapów w charakterze ma- 
gicznego nawozu. I wszyst- 


ko to na kolorowo, ocieka 
farbą... 

Ten obrzydliwy natura- 
lizm staje się, niestety, dość 
modną manierą, mającą 
spotęgować klimat „barba 
rzyństwa”, wstrząsnąć w. 
dzem, tudzież zaszokować 
brutalną „prawdą”. Myślę, 
że nie takimi namacalnymi 
środkami operowała twór- 
cza wyobraźnia grecka. A 
choćby ów symbol „złotego 
runa", cudowny skarb i ta- 
lizman, dziś znany nam już 
chyba tylko z orderu zawie- 
szanego pod szyją, cóż zy- 
skał na tym, że pokazany 
został jako wielka, kudłata 
baranica, dosyć niesamowi- 
cie świecąca żółtymi roga- 
mi? 

Pasolini dosyć dowolnie 
przekonstruował wątek zna- 
nego mitu, Usunął wszelkie 
elementy  baśniowo-fanta- 
styczne i uczynił go przez to 
pełnym niekonsekwencji lub 
zagmatwań. Niejasne jest w 
początkach miejsce akcji. 
Jolkos, gdzie włada uzur- 
pator Peljas, miesza się z 
Kolchidą; nie znana jest hi- 
storia runa; cała sławna 
wyprawa Argonautów po- 
zbawiona blasku i sławy jej 
uczestników; historia zdo- 
bycia talizmanu, owa orka 
w spiżowe byki na polu Are- 
sa z pomocą czarów zako- 
chanej w Jazonie Medei — 
wszystko to znika — ot, po 
prostu Medea kradnie dlań 
runo ze świątyni... Z cza- 
rownicy zmienia się Medea 
w morderczynię, która na 
zimno ćwiartuje brata, aże- 
by przy pomocy jego krwa- 
wych szczątków powstrzy- 
mać pościg. Niezbyt zrozu- 
miała jest więc miłość Ja- 
zona do niej, zważywszy na 
wątpliwą urodę prezento- 
wanej w filmie Medei. Do- 
piero wydarzenia na dwo- 
rze Kreona w Koryncie na- 
bierają żywszego i drama- 
tycznego tętna. Tragedia 
dzikiej żony, która zrobiła 
wszystko, aby uczynić Ja- 
zona tym, kim jest, odtrą- 
conej przezeń dla młodszej 
i piękniejszej Kreuzy, a 
wreszcie zemsta Medei (tu- 
taj też autor nie dał so- 
bie rady z czarami i wsta- 
wił do filmu aż dwie wer- 
sje wydarzeń!) i zamordo- 
wanie przez nią własnych 


dzieci — to już materiał 
dramatyczny | uświetniony 
przez Eurypidesa, który 


trudno byłoby zepsuć. Chy- 
ba przy pomocy złej aktor- 
ki, Pasolini i tego dokonał, 
angażując do roli Medei 
sławna  śpiewaczkę Marię 
Callas. Jako odtwórczni Me- 
dei w tym filmie wypadła 
Gdyby chociaż 


Niestety, coraz częściej na 
tej ziemi każdy robi akurat 
nie to, co umie. Snobizm. 
komercyjność, handel na: 
wiskami, nie najlepiej 
świadczą o wielkim świecie 
filmowym spod znaku sig- 
nora Carlo Ponti. Rozcza- 
rował mnie bardzo reżyser 
Pasolini, Ukazał w sobie coś 
z parweniusza, I to w do- 
datku z pretensjami. 


„Medea” (Włochy — NRE — 
Francja), reż. Pier Paolo PA- 
solini 


M lusical Z 


Pisząc o musicalu trzeba sobie przede wszystkim 
zdać sprawę, że chęć odnalezienia w tym gatunku 


jakiejś głębszej myśli prowadzi niechybnie w ślepą 


uliczkę, daje obraz niepełny, niemiarodajny i na 
pewno krzywdzący. Musical rządzi się własnymi 
prawami, chętnie ucieka od naturalizmu w stronę 
pełnej umowności, tak zwłaszcza widocznej w sek- 
wencjach śpiewanych i tańczonych. Do musicalu 
trzeba stosować inną miarę, która silniej akcentuje 
współgranie wszystkich elementów — fabuły, muz 
ki, choreografii, oprawy plastycznej i sztuki aktor- 
skiej, wymagającej od wykonawców odmiennej ga- 
my środków wyrazu. 

Oceniając musical Carola Reeda 


„Oliver! w ta- 


kich właśnie kategoriach, można śmiało powiedzieć, 


że mamy do czynienia z dziełem doskonałym. Zrea- 
lizowano go z wielką maestrią i szacunkiem dla 
gatunku. Reed dość wyraźnie odwołuje się do naj- 
lepszych pierwowzorów musicalowych, stara się ta- 
niec i piosenkę tak wplatać w akcję, by elementy te 
nie zatrzymywały narracji, lecz przeciwnie, posuwa- 
ły ją naprzód, a jeśli z jakichś powodów jest to 
niemożliwe, by — obok swych walorów widowisko- 
wych czy muzycznych — spełniały funkcje dodatko- 
we: tworzyły nastroje, były pretekstami do obserwa- 
cji obyczajowych czy nawet pokazania fragmentów 
architektury. Sekwencja rozgrywająca się na targu, 


gdzie kilkusetosobowy balet wykonuje niezwykle 


skomplikowane ewolucje akrobatyczno-choreograficz- 
ne, świetnie oddaje zagubienie małego Olivera w 
wielkim mieście. Również scena porannego budze- 
nia się do życia dzielnicy bogatych londyńczyków, 
służy podkreśleniu nastroju chłopca, szczęśliwego 
i zafascynowanego nowym dla niego otoczeniem. 
Piosenka i taniec są nierozerwalnie związane z 
akcją. Oto jedna z końcowych scen filmu, w której 
piękna Nancy stara się sprowokować siedzących w 
gospodzie gości, wciągnąć ich do wspólnej zabawy, 
tak, by mały Oliver, korzystając z powstałego za- 
mieszania, mógł wymknąć się czujnemu oku Billa, 
kochanka Nancy i uciec do swego nowego opiekuna, 
bogatego mieszkańca Mayfairu. Podobne przykłady 
można mnożyć. Przytaczam je jedynie dla wykaza- 
nfa pewnej tendencji, charakterystycznej dla całego 
filmu, a polegającej na maksymalnym — w miarę 
możliwości, oczywiście — transponowaniu i adapto- 
waniu cech musicalu, wywodzącego się przecież z 
teatru, dla środków wyrazu, jakimi posługuje się 
sztuka filmowa. Widać to w grze aktorów, nie stro- 
niących od realizmu, jak i w oprawie plastycznej, 
tak naturalstycznej, że mój znajomy architekt po- 
wiedział po wyjściu z kina, że takich dekoracji, jak 
w „Oliverze!* nie mógł wymyślić scenograf, że 


stworzyły je dziesiątki lat rosnącego i jednocześnie 
niszczejącego miasta. 

Rzeczywiście, pieczołowitość dla drobnych realiów 
jest zdumiewająca. Zaułek wiktoriańskiego Londy- 
nu, widoczny w tle fragment miasta z torem kolej- 
ki naziemnej, kanał napełniający się brudną wodą 
Tamizy, a przy odpływie pełen gęstego mułu, gniją- 


ce schody prowadzące do spelunki Fagina i jego 
„podopiecznych” — wszystko to jest tak prawdziwe, 
że w tej scenerii melodramatyczne perypetie małego 
Twista stają się prawdopodobne, a śpiewający 
i podskakujący Fagin nie jest już musicalowym akto- 
rem, lecz żywym dziwakiem z odległej epoki. 

Film ten nie jest dziełem przypadku, lecz stanowi 
konsekwencję drogi twórczej Carola Reeda. Kiedy 


KAZIMIERZ ŻÓRAWSKI 


w roku 1966 rozpoczynał realizację granego przez 
kilka sezonów na Broadwayu, a następnie w Londy- 
nie, musicalu Lionela Barta (muzyka i adaptacja 
powieści Dickensa „Oliver Twist”), miał lat sześć- 
dziesiąt, a w swym dorobku artystycznym posiadał 
takie filmy, jak „Niepotrzebni mogą odejść”, „Wy- 
kolejeniec” czy „Stracone złudzenia”. Cechowała je 
solidność dramaturgii, wierność realiom, a przede 
wszystkim typowa dla starych mistrzów kina facho- 
wość. Nic więc dziwnego, że wszystkie te cechy mo- 
żna odnaleźć również i w „Oliverze!”. Stary majster 
wykorzystał cały swój arsenał. Pozostał wierny mu- 
sicalowi, a jednocześnie przydał mu szlachetności. 

Na uwagę zasługuje także obsada „Olivera!*, Reed 
wykorzystał najlepszych odtwórców scenicznej wer- 
sji musicalu, a więc ludzi zżytych z postaciami Dic- 
kensowskiej opowieści na wiele miesięcy przed roz- 
poczęciem realizacji filmu. Znajomość postaci, zna- 
jomość muzyki Barta, wielokrotne powtarzanie ele- 
mentów choreografii na scenie — wszystko to dało 
aktorom swobodę, która trudna jest do osiągnięcia 
na planie, zwłaszcza dla młodocianych artystów. 

„Oliver!” otrzymał w roku 1969 aż sześć Oscarów: 
za” najlepszy film roku, za reżyserię, choreografię, 
oprawę plastyczną, aranżację muzyki filmowej i za 
dźwięk. Na festiwalu w Moskwie wyróżniło go jury, 
zaś odtwórca roli Fagina, Ron Moody, otrzymał na- 
grodę za najlepszą kreację. Jeżeli mimc tej lawiny 
sukcesów „Oliver!” przynosi pewne rozczarowanie, 
to tylko tym, którzy nie wierzą w musical, jako 
kino dla dorosłych. 


nOliver!" (Wielka Brytania), reż. Carol Reed 


Wiktoriański Londyn 


Polski film jest znowu w cen- 
trum dyskusji. Zwróciliśmy 
się do filmowców, by wypo- 
wiedzieli się o rzetelności i 
fachowości warsztatu filmo- 
wego, o źródłach jego sła- 
bości, o możliwościach na- 
prawy. Dotychczas zabierali 
głos: Andrzej Wajda, Krzy- 
sztof Zanussi, Jan Rybkow- 
ski, Aleksander Ścibor-Ryl- 
ski, Jerzy Passendorfer, An- 
drzej Łapicki, Janusz Majew- 
ski i Wojciech Solarz. Dziś l 
wypowiada się Andrzej Żu- 
ławski, reżyser i scenarzysta, 
pracujący nad swoim pierw- 
szym filmem długometrażo- 
wym „Trzecia część nocy' 


KINO INDY 


Przeczytałem wypowiedź fachowca w jed- 
nym z tygodników filmowych, który powia- 
da, że scenariusz to relikt przeszłości, że 
film współczesny go nie potrzebuje, że wys- 
tarczy kilkanaście zdań zanotowanych na 
ćwiartce papieru. Jeżeli tak jest w. istocie, 
a znamy przykłady wybitnych filmów, któ- 
re powstały w oparciu o taki zapis, to jest 


0 FILMOWEJ 
ROBOCIE „ 


Malgorzata Braunek 


w „Trzeciej częsci 
nocy; reż. „Andrzeja to jednak tylko część prawdy. Dotyczy to jr 
uławskiego tych filmów, które zwykliśmy określać mia- 


nem osobistych lub autorskich; takie kino 
może w istocie obywać się bez scenariusza, 
bowiem reżyser-scenarzysta nosi go niejako 
w sobie, jest przedmiotem i podmiotem re- 
alizowanego filmu, bohaterem i jego anima- - 
torem w jednej osobie; reszta jest sprawą 

talentu i dyscypliny. Takich twórców moż- 

na u nas policzyć na palcach jednej ręki. 

Zresztą i oni w naszych warunkach speł- 

niają wymogi administracji; muszą pro for- 
ma złożyć tekst noweli utrzymany w przyz- 
woitej objętości, a także sporządzić sceno- 
pis, który do końca realizacji filmu spo- 
czywa schludny i nietknięty w szufladach 
kierownictwa produkcji. 

Jednakże większość reżyserów, w tym 
także reżyserów-autorów, odczuwa potrzebę 
fachowo napisanego scenariusza. Należę do 
nich, pomimo że sam piszę. Jest to przy tym 
sprawa najzupełniej indywidualna, kwestia 
wyobraźni, temperamentu, przyzwyczajeń. 

W moim pojęciu scenariusz powinien być 


KRYTYKA 
JAKO 
USPRAWIE- 
DLIWIENIE? 


W nr 3 miesięcznika „Kino” 
Jerzy Płażewski ogłosił zasta- 
nawiający artykuł zatytułowany 
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„Traktat o dobrej robocie”, w  lektualną pozostawić na koniec? ktowe prowadzenie obrazu i 
którym podjął się obrony Clau- Po pierwsze bowiem: intencje dźwięku, nowe użycie montażu, 
de Leloucha przed anatemą rzu- twórcy były na miarę realizacji, improwizacja reżyserska cte). 
coną na niego przez polskich a więc panuje tu zgodność (czy Lelouch — konkluduje krytyk 


krytyków. To niewdzięczne za- 
danie wzbudziło instynktownie 
moją przychylność, ponieważ lu- 
bię, gdy krytyk jest niekonwen- 
cjonalny, próbuje szukać racjo- 
nalnego jądra w tym, co inni 
uważają samo przez się a nie- 
godne uwasi. Leloucha — po- 
wiada Płażewski — oskarża się 
o elegancką i bezmyślną tande- 
tę oraz o to, że jego styl demo- 
ralizuje filmowców nad Wisłą. 
O pierwszym za chwilę, jeśli zaś 
idzie o drugi zarzut, to wydaje 
się, że autor „Traktatu” zbyt 
poważnie przejmuje się licencją 


*felietonową niektórych tekstów. 


Może więc — ciągnie dalej Pła- 
żewski — obserwację zacząć od 
przeciwnej strony: zająć się 
najpierw ową tak zdawkowo 
traktowaną przez krytyków 
„błyskotliwością”, a ocenę inte- 


jednak opłaca się, wtrąćmy, w 
ogóle zajmować intencjami twór- 
ców?). Po drugie zaś: maestria 
warsztatowa i inteligencja reali- 
zacyjna podniosła u  Leloucha 
i Sauteta banatne tematy do 
rangi pełnoprawnych osiągnięć 
artystycznych (co by znaczyło, iż 
krytyk uważa, że banał podany w 
celofanie przestaje być banałem). 

Dalszy przewód myślowy jest 
coraz bardziej abstrakcyjny: 
Płażewski dowodzi, iż filmy te, 
będąc utworami „harmonii ba- 
nalnej”, są dla krytyka bardziej 
przydatnym termometrem pos- 
tępu, aniżeli dzieła najdalej 
wysuniętych na szańce awan- 
gardzistów | _ ekstrawagantów 
formalnych. Następuje  anali- 
za twórczych chwytów formal- 
nych, zastosowanych przez Lelo- 
ucha i Sauteta (np. kontrapun- 


— to znakomity majster filmo- 
wy; a dobra robota właśnie u 
nas jest na wagę złota, 
Przemawiał dziad do obrazu. 
Wołanie 0 polskiego Leloucha 
(„żeby się nam Lelouchowie na 
kamieniu rodzili! Na razie nie 
mamy ani jednego”) w sytuacji, 
kiedy na planie nie zawsze znaj- 
duje się transfokator, jest czyn- 
nością nieco śmieszną. Olśnie- 
wająca fotografia czy sztuczki 
montażu są niedostępne dla 
polskiego reżysera z przyczyn 
bardzo przyziemnych. Ale to 
drobiazg. Ważniejszy wydaje mi 
się „formalistyczny” (słowo to 
ma u nas niedobry pogłos, ale 
tym razem używam go bez war- 
tościujących znaczeń) ton wy- 
powiedzi krytyka. Wulgaryzując 
mieco, na zarzut: jakiż ten Le- 
louch  bezm. odpowiada 


czymś, co raz po raz przypomina mi, dla- 
czego iw jakim celu realizuję film; sce- 
nariusz jest także miejscem, w którym prze- 
chowują się sformułowania, myśli, idee, jak 
również pewne zdania, określenia czy nawet 
pojedyncze słowa, które poddają tonację fil- 
mu i pozwalają ją stale kontrolować, a tym 
samym — zachować; scenariusz jest równo- 
cześnie zapisem dialogu, stale uzupełnianym, 
modyfikowanym w zetknięciu z indywidu- 
alnością aktora; zawiera wreszcie wykres 
funkcji dramaturgicznej realizowanego fil- 
mu. Niestety, tego wszystkiego nie znajduję 
w naszych scenariuszach. One najczęściej 
ograniczają się jedynie do anegdoty, i to 
anegdoty szeleszczącej papierem. Nie ma w 
nich owego zaczynu myślowego czy emo- 
cjonalnego, który powinien pobudzić wyob- 
raźnię reżysera, stać się punktem odbicia dla 
jego ekranowej wizji. Słowo „koniec*, poło- 
żone na ostatniej stronie scenariusza, wy- 
łącza wrażliwość twórcy, zamiast ją oży- 
wić. Scenariusze filmów, które zyskały zas- 
łużony rozgłos na świecie, takich chociażby 
jak „Butch Cassidy", już w lekturze dawały 
pełny smak ekranowych satysfakcji, zawie- 
rały wszystko to, co niejako z góry predes- 
tynowało przyszły film do osiągnięcia wy- 
sokiej rangi artystycznej. Z 

Raz po raz dochodzą nas wieści o niez- 
wykłych i niespodziewanych sukcesach nie- 
których filmów; zarówno finansowych, jak 
i artystycznych; oto tani film o podróży 
dwóch hippiesów, współczesnych pielgrzy- 


IDUALNY 


mów, zakończony ich gwałtowną śmiercią, 
zaledwie po kilku sezonach eksploatacji 
wysuwa się na trzecie miejsce w tabeli zys- 
ków światowego kina, ratując zasłużoną 
wytwórnię od plajty, a jednocześnie zysku- 
je rangę manifestu współczesnej generacji 
młodzieży Zachodu. Czym tłumaczyć nadzwy- 
czajną popularność owych filmów? 

Kino ma coś z ducha mody, jest z nią 
blisko spokrewnione. Reżyser czy scenarzys- 
ta, podobnie jak projektant mody, który pra- 
gnie odnieść sukces, musi umieć „wąchać 
swój czas”; musi uprzedzać pragnienia, u- 
jawniać i nadawać kształt temu, co jest 
przeczuciem, oczekiwaniem, co wisi w po- 
wietrzu. Ktoś, kto się spóźni choćby o kwar- 
tał, nie odniesie pełnego sukcesu; będzie w 
mniejszym lub większym stopniu, w zależ- 
ności od talentu, jedynie „tym drugim", epi- 
gonem. Większość polskich reżyserów i sce- 
narzystów należy, niestety, określić tym mia- 
nem. Ich produkty są wtórne; struktury 
społeczno-obyczajowe, stanowiące autentycz- 
ny problem na gruncie, z którego wyrosły, 
przeniesione w sposób mechaniczny w na- 
szą rzeczywistość — dają efekt żałosny, ka- 
rykaturalny, nadają naszej kinematografii 
charakter prowincjonalny. A wiadomo prze- 
cież, że tylko te filmy mogą spotkać się z 
odzewem zarówno własnej, jak i międzyna- 
rodowej widowni, które sięgają w twórczy, 


Scena z „Trzeciej części nocy* reż. Andrzeja Żuławskiego 


H AMBICJI 


pozornych problemów macierzystego kraju; 
i tylko takie filmy mogą zyskać wymiar uni- 
wersalny, włączyć się do ogólnoświatowych 
dyskusji na temat naszego czasu i kon- 
dycji, stać się zrozumiałymi i potrzebnymi 
zarówno tu, jak i gdzie indziej; arcypolskie, 
niepokorne filmy Andrzeja Wajdy, raz po 
raz przypominają nam o tej prawdzie. 

Niektórzy widzą szansę uzdrowienia na- 
szego kina w podniesieniu stawek za sce- 
nariusz. Rzeczywiście wynagrodzenie do- 
tychczasowe jest niskie w stosunku do ogól- 
nych kosztów produkcji filmu i jest jed- 
nym z czynników zniechęcających autorów 
do współpracy z kinematografią. Sądzę jed- 
nak, że mechaniczne podniesienie stawek 
nie przyniesie spodziewanej poprawy; auto- 
rzy będą pisali więcej, będą brali większe 
pieniądze i będą produkowali równie kieps- 
kie, nieważkie, nikomu niepotrzebne scena- 
riusze. W moim przekonaniu, tylko zmiana 
istniejącej struktury organizacyjnej może 
przynieść uzdrowienie sytuacji. Trzeba znów 
uczynić kino sprawą indywidualnych am- 
bicji, osadzonych w zdrowym — a więc od- 
powiedzialnym za siebie — kontekście fi- 
nansowym. Scenariusz, który przechodzi 
przez sito różnych komisji kwalifikacyjnych, 
musi być w swoim założeniu tworem satys- 
fakcjonującym zbiorowość, a więc praktycz- 
nies— tworem niczyim. 


moim 


ANDRZEJ 
ŻUŁAWSKI 


zdaniem, stać się jednostkami całkowicie 
niezależnymi finansowo; powinny także dys- 
ponować własnym budżetem i ponosić cał- 
kowitą odpowiedzialność tak za stronę ar- 
tystyczną, jak i finansową produkowanych 
filmów. Co więcej, wydaje mi się słuszne, 
aby w miarę możliwości owe zespoły cha- 
rakteryzowały się zróżnicowanym profilem 
artystycznym, zyskały niejako pewien sto- 
pień specjalizacji; każdy z nich zajmowałby 
się innym rodzajem filmu, jeden zaś mógł- 
by zająć się obrazami, które nie mieściłyby 
się w żadnym z klasycznych gatunków ki- 
na. Ów samodzielny budżetowo zespół, speł- 
niający rolę producenta, miałby pełną swo- 
bodę w angażowaniu reżyserów i wyborze 
scenariuszy. Po pewnym czasie okazałoby 
się, jakie filmy chce oglądać publiczność, 
który zespół zarabia na siebie, a który jest 
deficytowy. Zespół produkujący filmy szcze- 
gólnie wartościowe pod względem ideowo- 
artystycznym, mógłby skorzystać z dotacji; 
w ten sposób zostałaby zachowana zasada 
mecenatu państwowego. Taki podział sprzy- 
jałby naturalnej selekcji twórców, tak pod 
względem przydatności do zawodu, jak i 
krystalizowania się upodobań artystycznych; 
sprzyjałby także specjalizacji scenarzystów, 
bez której współczesnego kina wyobrazić so- 
bie nie można. 

Zanotował: A. M. 


niezależny sposób do autentycznych, a nie 


Dotychczasowe zespoły 


powinny, 


Zdjęcia: ROMAN SUMIK 


Płażewski: ba! ale jak świetnie 
stotogratowany. Tym, co u reży- 
sera mocne, _ usprawiedliwia 
wszystko to, co u niego słabe, 
niewydarzone czy po prostu głu- 
pie. Uważając, że to jest waż- 
niejsze z punktu widzenia roz- 
woju środków wyrazowych  fil- 
mu. Ale przecież krytycy, któ- 
rzy klęli na Leloucha z szew- 
ską pasją, mówili to ze stanowis- 
ka innego i, jak sądzę, bardziej 
słusznego: oglądali taki a taki 
film, który wydał im się miałki 
1 pretensjonalny — i dali temu 
wyraz. Zachowali czoło wobec 
konkretnego zjawiska, nie bu- 
dując podejrzanych teorii o 
przydatności języka Leloucha 
dla przemian środków filmowe- 
go wyrazu. Bowiem przemiany 
te mogą być takie, a mogą być 
też inne — jeden geniusz gotów 
przekreślić całą setkę filmów. 
Płażewski zdaje się mieć ewo- 
lucyjną wizję tych przemian, w 
której to wizji nie rewolucyjny 


eksces artysty, lecz jego ewolu- 


cja w utworach następców, 
choćby zwróconych twarzą w 
stronę produkcji komercyjnej, 


może dać efekt przemiany języ- 
ka filmowego. 


I znowu, powiadam, tkwi w 
tym pewne. racjonalne jądro. 
Przyzwyczajeni  hołubić każdą 


nowość jak relikwię, nie zważa- 
my już często na jej zmyślną 
kontynuację w dziełach artys- 
tów mniej intelektualnie pod- 
niecających. . Rozumiem też, że 
Płażewskiego  zdenerwowało, iż 
byle recenzent gotów kiedy in- 
dziej wynosić pod niebiosa „Ka- 
szebe”, dowartościowuje sie in- 
telektualnie, wyzywając Lelou- 
cha od przygłupów, bo mu to 
podpowiadają snobi. Ale tak się 
stało, iż krytycy, których cytu- 
je Płażewski, należą do na. 
światlejszej części polskich „fil- 
mopisów”. Bo dla efektownych 
stwierdzeń, sądzę, wybrał sobie 
Płażewski bardzo nietrafny 


punkt wyjścia, Leloucha można 
oglądać (choć też nie zawsze, z 
trudem wytrzymuje się np. ut- 
wór „Mężczyzna, który mi się 
podoba”), ale Lelouch nie sta- 
nowi problemu, ponieważ nie 
stawia żadnego problemu. Cóż 
mi po obrazkach lub  kontra- 
punktowym prowadzeniu obrazu 
i dźwięku, jeśli myśli tu żadnej 
nie uświadczysz, a próżnia roz- 
tacza się zupełna? Nie chciał- 
bym być rewolwerowcem i 
strzelać do obrazów z powodu 
braku w nich myśli; kino, być 
może nie jest najlepszym miej- 
scem do refleksji nad sobą i 
światem, ale kino, które manife- 
stacyjnie porzuca każdy cień ro- 
zumowania, można co najwyżej 
tolerować. Po co zaraz szukać 
tutaj usprawiedliwień krytycz- 
nych? A fe, to nazbyt kazuis- 
tyczne! 

A poza tym, umówiliśmy sie 
przed wiekami, że w sztuce ist- 
nieją pewne gradacje wartości. 


Umówiliśmy się, że tam się ona 
lokuje, gdzie  przedostaja się 
pewne treści humanistyczne. W 
literaturze umówiliśmy się, że 
nie szukamy filozofii u Chandle- 
ra, czy w „Układzie* Elii Kaza- 
na, choć przecież nikt nie za- 
przeczy, że ta świetna robota 
literacka. Tylko w kinie nie 
możemy się otrząsnąć z pomie- 
szania kryteriów, z tej plątani- 
ny ocen. Usprawiedliwiamy to, 
co żyć będzie w dobrym zdro- 
wiu i bez naszych głębokich us- 
prawiedliwień. Tymczasem twó! 
ców nie trzeba usprawiedliwiać 
twórcy mają się usprawiedliwiać 
sami. Inaczej działalność kry- 
tyka graniczy z masochistyczną 
perwersją. 


KRZYSZTOF 
MĘTRAK 


| 


M ówi 


Jonas Gricius 


— Po ukończeniu w 1954 roku wy- 
-działu operatorskiego WGIK-u, los 
zetknąt mnie z Andriejem Moskwi- 
nem, twórcą zdjęć takich filmów, jak 
„Nowy Babilon" i „Trylogła o Mak- 
symie* Kozincewa | Trauberga oraz 
„Iwan Groźny” Etsensteina. Byłem 
asystentem Moskwina przy filmie 
„Szerszeń*, potem drugim operato- 
rem przy „Don Kichocie* Kozincewa. 
Mój debiut to film „Indyki”, zreali- 
zowany w wytwórni litewskiej; tam 
także nakręciłem „Kroki w nocy”, 
wNikt nie chciał umierać" t „Schody 
do nieba”, a z lerem Kozincewem 
wo” Lenfitmie Jo 1 „Króla 


Leara" (zdjęcie. 


Operator filmowy jest w podobnej 
sytuacji, co panna na wydaniu: jeżeli 
nikt nie chce go „wziąć” tkwi to 
staropanieństwie. A tak chciałoby się 
wyjść „za mąż"! Kiedy „małżeństwo 
dochodzi do skutku, ważna staje sę 
zgodność charakterów, temperamen- 
tów; jeśli moje „ja* zgadza się t od- 
powłada „ja* reżysera — wtedy wszy- 
stko jest w porządku, jeśli nie — le- 
piej wziąć rozwód. Mimo wszystko 
jestem zwolennikiem kina  reżyser- 
skiego, uważam reżysera za właściwe- 
go twórcę dzieła filmowego. Filmy, w 
Których „widzi się” robotę operatora 
czy scenografa, nie bywają na ogół 
udane. Inna sprawa, że oni nie za- 
wsze są temu winni, Andrzej Wajda; 
kiedy pytano go, jak współpracuje 
z operatorem '(chodziło o Jerzego 
Wójcika), odpowiedział: „Jeżeli indy- 
widualność operatora, jego plastyczne 
wizja dominuje w filmie, to nie jego 
wina. Podobnie, kiedy widz zwraca 
uwagę na dekoracje — oznacza to, że 
nie włdzi w spektaklu niczego bar- 
dztej interesującego”. 


Tak więc z jednej strony, większość 
operatorów przyznaje prymat reżysc- 
rowi, z drugiej zaś — myśli po cichu 
o pełnym autorstwie. Nie ma w tym 
żadnej sprzeczności. Autorstwo ope- 
ratora polega na tym, by w sposób 
niedostrzegalny dla widza wybrać ta- 
ką formę plastyczną, w której myśli 
reżyserskiej byłoby wygodnie. Jeże- 
I zaś operatora krępuje zależność; 
winien się usamodzielnić, 


Jak osiągamy taki czy inny rezul- 
tat? Należałoby mówić raczej o „te- 
chnologii* naszej pracy, czyli o wy- 
borze taśmy, optyki, ustawieniu świa- 
tla, określeniu punktu widzenia ka- 
mery, kompozycji kadru. Niektóre z 
tych czynności wykonuje się świado- 
mie, inne intuicyjnie. Czasami poma- 
ga doświadczenie, ale zdarza się, że 
przeszkadza. Kiedy kręciłem „Ham- 
leta*, wiedziałem doskonale, czego ro- 
bić nie należy i jednocześnie absolut- 
nie nie zdawałem sobie sprawy, co ro- 
bić należy. Z każdym następnym fil- 
mem pracuje się trudniej, unika się 
przecież rozwiązań zastosowanych 
poprzednio. 


Ważny jest też styl, nie należy tyt- 
ko tego terminu traktować mecha- 
nicznie. Za moich czasów uczono w 
szkole kaligrafii i wszystkie dzieci 
starały się pisać ładnie t okrągło. 
Mnie bardziej tmponuje styl, w któ- 
rym wyraża się charakter człowieka, 
jego indywidualność. W pracy filmo- 
wej trzeba przy tym, zachowując 
swój styl, stosować do różnych utwo- 
rów różne charaktery pisma. Ale, o- 
czywiście, mam pewne ulubione -me- 
tody — lubię, na przykład, filmować 
długimi ujęciami, gdyż pomaga to 
aktorom lepiej wczuć się w kreowa- 
ną postać. Moja zasada brzmi: 
wszystko dla aktora. My powinniśmy 
dostosować się do niego, a nie on do 
nas. Lubią także filmować sceny dy- 
namiczne — nie muszę wtedy myśleć 
o „ożywieniu* kadru, koncentrując 
się na uchwyceniu dramatyzmu sytu- 
acjł. 

Czego nie lubię? Kręcenia ręczną 
kamerą. Sprzęt, którego zwykle uży- 
wam, waży 56 kilogramów. Nigdy bym. 
go nie udźwignął! Nigdy też dotąd nie 
realizowalem filmu barwnego. Wydaje 
mt się, że takie fllmy mogą robić 
ludzie, którzy mają kolorowe sny — 
ja do nich nie należę. Mimo to myślę 
o nakręceniu barwnego fumu panora- 
micznego, gdyż operator powinien 
wszystko umieć. . 


Ja jekt 
© okazji pobytu w Paryżu na pre 
mierze tilmu „Pospołu szli z miwcęj. 


1 śmiercią", John Huston (zdjęcie. 


Prymat reżysera 
„Król Lear'* 


udzielił wywiadu na temat swych 
najbliższych planów twórczych. 

— Obecnie gram starego kowboja — 
mówi reżyser — w filmie „Dziki 
człowiek". Reżyseruje Richard Sa- 
rafian. Zdjęcia są kręcone w okoli- 
cach Madrytu. Jednocześnie przygo- 
towuję się do reżyserii dwu nowych 
filmów. Pierwszy z nich — „Zyzne 
miasto" będzie poświęcony środowis- 
ku robotników rolnych w Kalifornii. 
Często przyjeżdżają do nich orzani- 
zatorzy różnych imprez bokserskich 
Ww poszukiwaniu kandydatów na mi- 
strzów. Chcę pokazać mechanizm 
funkcjonowania takich zawodów, 
które kończą się tragicznie dla ama> 
torów łatwego zarobku. Młodzi chłop- 
cy stają się workiem treningowym 
zawodników bardziej rutynowanych, 
spekulujących na imprezach „pierw- 
szego kroku". 

Drugi fllm będzie adaptacją sztuki 
„Zakładnik* Brendana Behana, ir- 
landzkiego dramaturga. Urodziłem się 
wprawdzie w USA, lecz Irlandię uwa- 
żam za swoją drugą ojczyznę. Chcial- 
bym kledyś zrealizować mój własny 
scenarlusz „Wiełki Tydzień«, poświę- 
cony rewolucji irlandzkiej w 1516 
roku. 

Wychowałem się w Hollywoodzie i 
to miasto jest jakby symbolem mego 
dzieciństwa, pracownią, w której sta- 
wiałem pierwsze kroki, uczylem się 
rysować, malować... Łączy mnie z 
nim podobna więż, jaka jest między 
matką a noworodkiem. Niestety, nie 
potrafię już tam pracować. 

Teraz w Moliywoodzie bezustannie 
mówi się o pieniądzach, wszyscy na- 
wzajem atakują się 1 niszczą. Daw. 
niej scenarzystów opłacało się tygo- 
dniowo: im dlużej pracowali, tym 
więcej mogli zarobić. Doskonalii 
tekst. Dziś nikomu na tym nie zale- 
ty. Odbywa się coś w rodzaju stałe- 
go konkursu: kto pisze najszybciej, 
kto potrafi plerwszy sprzedać swój 
scenariusz 1 kto zdoła zapewnić so- 
bie intratne * zajęcie opracowywanii 
cudzych pomysłów. 

Film „Pospołu szli z miłością i 
śmiercią" realizowalem przed dwoma 
laty. W przeżyciach dziewczyny I 
młodzieńca z okresu wojny stulet- 
niej, którzy przemierzyli razem zruj- 
nowaną Francję, starałem się za- 
wrzeć pewne współczesne analogie. 
Film tem łączy wiele ze „Skłóconymi 
z życiem, w którym ukazalem ty- 
powe dla Amerykanów poczucie dez- 
integracji. 


I. plame 


W wytwórni 


kijowskiej 


Tegoroczna produkcja Wytwórni im. 
Dowżenki w Kijowie stoi pod zna- 
kiem debiutów. Jednym z nich jest 
tilm „Biały ptak z czarnym znamie- 
niem'* reżyserii Jurija Iczenki, który 
pracował dotąd jako operator, był m. 
in. autorem zdjęć do filmu „Cienie 
zapomnianych przodków”. Akcja 4il- 
mu toczy się na Bukowinie w latach 
drugiej wojny światowej, ukazując 
losy rodziny, której synowie wybrali 
różne drogi: jeden wstąpii do Armii 
Czerwonej, drugi dal się zwieść na- 
cjonalistycznej propagandzie i przy- 
stał do bandy „leśnych braci, trzeci 
wreszcie pracuje jako lekarz w ro- 
dzinnej wsi, Główne role odtwarzają: 
twan_Mikołajczuk i Łarisa Kadoczni- 
kowa. 

Film Leonida Osyki „Zwrot ku 
otchłani" przenosi widza do XIII 
wieku. kiedy to nieprzeliczone ordy 
tatarskie pustoszyły Ruś Kijowską. 
Jednym z epizodów walki z okrut- 
nym najeźdźcą była bohaterska ob- 
rona miasteczka karpackiego Tuchla, 
Której przewodził Zachar Bierkut z 
synami. Rolę Zachara gra popularny 
kijowski aktor Wasilij Stmczin. 


Nazwisko Władimira Sawieliewa po- 
jawiało się dotąd w czołówkach filmów 
dokumentalnych, wśród których „Na- 
ta-!" zdobył wiele nagród na mię- 
dzynarodowych testiwalach. Debiutu- 
jąc w filmie fabularnym, reżyser 
przenosi na ekran opowieść o czuwa- 
skim poecie Michaile Siespolu (w ię- 
zyku Czuwaszów znaczy to „pierwszy 
| który jako jeden z pierw- 
szych opowiedział się po stronie re- 
wolucji i oddał młode życie w walce 
z wrogiem. Rolę tytułową gra Josif 
Dmitrijew. 


Kolejny debiutant, Grigorij Kochan, 
przyszedł do fabuły z kinematografii 


oświatowej. Wraz z reżyserem Niiko- 
łajem Mak: realizują „Chleb | 
sól” (zdjęci film o życiu ukr: 


ińskich chłopów, według scenariusza 
kijowskiego pisarza Michaiła Stelma- 
cha. Obraz dziewiętnastowiecznej wsi 
podkarpackiej będzie obfitował w 
wiele elementów folklorystycznych. 


ronika 


Zgon Sergo Zakariadze 


W wieku 62 lat zmarł znany aktor 
gruziński Sergo Zakariadze. Studio. 
wał na wydziale filozoficznym uni- 
wersytetu w Tbilisi. Debiutował jako 
aktor w 1926 roku, na scenie teatru 
im. Rustawelego w Tbilisi. Pierwszą 
lego rolą ekranową byla „Fajka ko- 
munarda*  Kote  Mardżaniszwiiego. 
Następnie grał w filmach: 
krzyżowcy”, „Ojczyzna 
kazu,  „Kutuzowe, 

„Ojciec żołnierza: 
dzie wiosna”, „Nie smuć się!” t „W: 
terloo". Był laureatem Nagrody -Le- 
ninowskiej, Za kreację w „Ojcu żoł- 
nierza« zdobył nagrodę na festiwalu 
tlimowym w Moskwie w 1965 roku. 


Werner Peters 
nie żyje 


W wieku 53 lat zmarł popularny ak- 
tor niemiecki Werner Peters. Początki 


jego kariery związane są z berlińską 
DEFĄ, która powierzyła mu tytułową 
rolę w pamiętnym filmie Wolfganga 
Staudtego „Poddany* (1951). Z innych 
filmów, w których wysiąpił, warto 
przypomnieć „Sprawę Bluma", „Nocą; 
kiedy przychodzi diabeł" i „łons i 
Erdme*. 


Zgon Izoldy Izwickiej 


W Moskwie zmarła nagle w 19 roku 
życia trolda Irwicka, popularna ak- 
łorka radziecka, Którą pamiętamy 
zwłaszcza z kreacji w filmie Grigorija 
Czuchraja „Czterdziesty pierwszy". 
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Liekawostki 


Rozwód 
po amerykańsku 


angielska aktorka, Samantha Eggar 
„Kolekcjoner"), mieszkająca stale w 
Kalifornii, wystąpiła do sądu © roz- 
wód. Sąd udzielił rozwodu 1 przy- 
znał aktorce roczne alimenty w wy- 
wokości.. 1 dolara, Ponieważ aktorka 
zarabia ponad 100 tysięcy dolarów 
rocznie, a jej „małżonek Tom Stern 
znacznie mniej ©Jfha orzeki, by Sa- 
mantna_(zdjęcief3) wypłaciła mu je- 
dnorazowo 20 tysięcy dolarów w for- 
mie zadośćuczynienia za „WYTzĄdzonĄ 
krzywdę moralną". 


Bitwa 
o „Kieszonkowca” 


Krytycy fińscy wszczęli kampanię 
o dopuszczenie na ekrany sławnego 
filmu Roberta Bressona „Kieszonko- 
wiec”. Zrealizowany w roku 1960, do- 
tychczas nie był wyświetlany w Fin- 
landii na skutek zakazu cenzury. 
Powód? Film przynosi zbyt wiele 
praktycznych informacji o sposobach 
kradzieży. Niezależnie od zakazu cen- 
zury, „Kieszonkowiec" był jednak 
wyświetlany w telewizji. 

— Jakże więc mówić o jego złym 
wpływie — piszą krytycy — skoro 
1 tak widziala go już olbrzymia więk- 
szość mieszkańców Finlandii. 


toc.gdze! 


TOKIO. Yasuzo Masumura kręci 
współczesny dramat obyczajowy „Za- 
graj to na zimno”. Kobieta zabija ko- 
chanka swej dziewiętnastoletniej cór- 
ki i idzie do więzienia. Córka, pozba- 
wiona środków do życia, stacza się 
coraz niżej. 


PARYŻ. Znany aktor francuski, 
Gerard Blain, debiutuje jako reży- 
ser filmem „Przyjaciele, opartym na 
własnych wspomnieniach. W rolach 
głównych: Yann Favre, Epstein i Phi- 
lippe March. 


KOPENHAGA. „Łgarz* to tytul fil- 

4 mu Knuda Lite Thomsena, opartego 
ma powieści Martina Hansena. Boha- 
ierem jest na wpół zdziczały rybak, 


Wiejski folklor 
„Chleb 1 sól” 


Zaskakujący wyrok 
Samantha Eggar 


Aluzje do współczesności 


John Huston (z lewej) 


żyjący na wyspie x dala od ludzi i 
cywilizacji. 


RZYM. Rossana Podesta i Londo 
Buzzanca objęli główne role w ko- 
medii obyczajowej Mario  Vicaria 
„Homo Eroticus", 


HOLLYWOOD. Robert Altman, au- 
tor głośnego filmu „M.A.S.H.", wy- 
jeżaża do Paryża, gdzie nakręci „La 
Belle Epoque" — satyrę na obycza- 
ie francuskie z lat 1910—1514. 


LONDYN. Fred Zinnemann przystą- 
pi niebawem do realizacji filmu „A- 
belard i Heloiza*, w którym główne 
role zagrają Diana Rigg 1 Keith Mit- 
chell. Para ta z powodzeniem wy- 
stępowała w sztuce pod tym samym 
tytułem, granej na Broadwayu. 


MADRYT. Gina Lollobrigida (zdję- 
cie/5) bbjęła główną rolę w westec- 
nie „Człowiek z rzeki” reż. Eugena 
Martina. Partnerami aktorki są Lee 
Van Cleef i James Mason. 


RZYM. Głanni Grimaldo debiutuje 
filmem „Sciana milczenia", opartym 
na powieści Leonarda Sciasci, dema- 
skującej zbrodnie matii sycylijskiej. 
Główne cole zagrają: Gian Maria Vo- 
lontć i Yves Montand. 


em 


Człowiek, który 
przyszedł z północy 


W Londynie odbyła się premiera 
filmu „Człowiek, który przyszedł z 
Północy" w reżyserii Petera Yates 
Scenariusz napisał George Siliphant. 
Główną rolę przebiegłego i upartego 
Irlandczyka kreuje Peter O'Toole. 


„lest to aktor — pisze recenzent 
„Timesa" — który coraz bardziej 
przypomina  petnych temperamentu 


bohaterów granych swego czasu przez 
Gary Coopera. Reżyser wykazał nie- 
bywałą sprawność, filmując z heli- 
koptera lasy, góry i morza. Technika 
zdjęć jest bardziej brawurowa niż w 
scenach dramatycznego wyścigu sa- 
mochodowego z -Bullitta-. Widowi- 
sko tak imponujące, że wytrąca z 
równowagi i porywu. Wróciliśmy w 
końcu do złotego wieku kinemato- 
grafit”. ; 


Debiut w westernie 
Gina Lollobrigida 


Bol! 


Trudno odgadnąć, skąd wziął się 
tytuł filmu. Może zawiera jakieś alu- 
zje do rozrzutnej klasy dorobkiewi- 
czów z okresu po II wojnie świato- 
wej? Tak ich wówczas nazywano, od 
pierwszych liter artykułów spożyw- 
czych: masła, jaj 4 sera... 


Recenzent dziennika „Le Monde" 
tak podaje jego treść: „Papa wyco- 
fuje się z interesów. Synalek, jako 
jego następca, poślubił wprawdzie z 
rozsądku pewną ekspedientkę o por- 
celanowych oczach, lecz życie tych 
dwojga grzecznych dzieci zmienia się 
z dnia na dzień. Odrzucają starą 
moralność i zasady, w których ich 
wychowano. Podróżują: we troje, 
czworo, płęctoro... Konglomerat ras i 
pokoleń z wizą do krainy szczęścia, 
do wiecznego raju. Kolory też su 
anielskie. 


Można by to nazwać mieszaniną da- 
wek Audiarda t wczesnego Godarda, 
ale z odrzuceniem szczerości obu re- 
żyserów. „BOF!” na ekranie staje 
się zachętą dla poszukiwaczy przy- 
gód, mieszczan zaś szokuje. Lecz ta 
rewolta, owinięta w celofan, podob- 
na jest do latki wystawionej w sex- 
magazynie!”. 


ROZMOWA 
1 JERZYM 
KAWALEROWICZEM 


Kawalerowicz 


Przez półtora roku Jerzy Kawalerowicz pracował we 


Włoszech nad filmem „Magdale- 


na". Jakie zdobył doświadczenia? Jakie są jego plany twórcze: po powrocie do kraju? 


— Nie było pana prawie dwa 
lata. Po powrocie trafił pan na 
gorący okres przygotowujących 
się zmian w kinematografii. Ja- 
ko przewodniczący Stowarzysze- 
nia Filmowców Polskich, znalazł 
się pan od razu w środku dys- 
kusji, 

— Jestem w kraju dopiero od 
kilku dni, na razie trudno mi 
się jeszcze pozbierać, Pytam lu- 
dzi, których spotykam, czy wi- 
dzieli „Śmierć w Wenecji”, a 0- 
ni mnie, czy widziałem „Życie 
rodzinne”; zastanawiam się, ja- 
ki film powinienem teraz zro- 
bić, a muszę odpowiadać na py- 
tania, jaka forma powiązania 
zespołów z cyklem  produkcyj- 
nym wydaje mi się najsłuszniej- 
Sza; niepokoję się o losy „Mag- 
daleny”, a jednocześnie o to, by 
przygotowywany projekt reform 
wprowadzał rzeczywiście zmia- 
ny na lepsze. Towarzyszą temu 
nieuniknione po  powrociej re- 
tleksje, dlaczego spadliśmy do 
roli kinematografii prowincjo- 
nalnej, dlaczego upieramy się 
robić filmy inaczej niż wszyscy 
na Świecie, a także lęk przed 
kołowrotem, który mnie czeka: 
trzeba będzie napisać nie tylko 
scenariusz, ale i eksplikację, 
tłumaczyć, uzyskiwać akceptacje, 
walczyć o barwną taśmę itd. 
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Niech więc pani się nie dziwi, że 
nie tryskam optymizmem. 

— z „Magdaleną” też chyba 
miał pan trudności? Prawie dwa 
lata poświęcone na realizację 
filmu — to długo... 

— Dziesięć miesięcy spędziłem 
na czekaniu, coraz bardziej znie- 
cierpliwiony, wreszcie niemal 
chory. Producent nie miał pie- 
między. Powinicnem był rozpo- 
cząć zdjęcia w październiku, 
przesunięto termin na luty, po- 
tem na początek marca, na ko- 
niec marca; ostatecznie zaczą- 
łem w maju ubiegłego roku. 
Wkrótce zresztą okazałe się, że 
z pieniędzmi jest w dalszym 
ciągu krucho. Aktorzy strajko- 
wali, ponieważ nie dostawali 
dniówki; robotnicy nie przycho- 
dzili do pracy, bo nie otrzymy- 
wali pensji; nie było gdzie krę- 
cić zdjęć, bo zabrakło pieniędzy 
na wynajęcie obiektów zdjęcio- 
wych. 

— Nie myślał pan wtedy o 
naszych sześciu milionach. za- 
gwarantowanych na produkcję? 

— Tak, z pytaniem: dlaczego 
wobec tego robimy gorsze fil- 
my? Czy jesteśmy mniej zdolni? 
Czy może filmy się w Polsce nie 
rodzą, podobnie jak pomarańcze 
— dlatego, że nie ma odpowied- 


niego klimatu? Czy rzecz w 
tym, że zupełnie nas nie obcho- 
dzi, czy widz zechce pójść na 
nie do kina? Jednego jestem 
pewien: lepszy jest film niepo- 
ważny, lecz atrakcyjny, niż po- 
ważny, lecz nie do oglądania, 

— Co to właściwie dzisiaj 
znaczy: atrakcyjny? Co. zdaniem 
pana, widz chce oglądać? 

— Gdyby ktoś potrafił odpo- 
wiedzieć na to pytanie, zrobiłby 
na Zachodzie olbrzymią fortunę, 
a u nas — wspaniałą karierę, 
jako reformator sztuki filmowej. 

— „Magdalena” jest chyba 
filmem atrakcyjnym? Bohaterka 
pokochała księdza; taka zabro- 
niona miłość musi budzić kon- 
trowersje, pulsować ostrą i dra- 
styczna aktualnością... 

— W „Magdalenie” udało mi 
się chyba pogodzić drastyczność, 
wynikającą z samego tematu, z 
pewnymi wartościami estetycz- 
nymi. Jest to— tak mi się przy- 
najmniej wydaje — najbardziej 
„estetyczny” film, jaki dotych- 
czas zrobiłem. 

— Powiedział pan gdzieś, że 
opowiada pan nie o kobiecłe i 
księdzu, lecz o kobiecie i męż- 
czyźnie w sutannie. 

— Chyba tak. W pewnym 
momencie toczy się między bo- 
haterami taka mniej więcej roz- 


mowa: — „Nigdy się nie poro- 
zumiemy, bo ty jesteś kobietą, 
a ja księdzem. — Nie, nie dla- 
tego. Dlatego, że ja, jestem ko- 
bietą, a ty mężczyzną”, 

— A więc historia, która mo- 
że się rozgrywać nie tylko mię- 
dzy określonymi bohaterami i 
nie tylko we Włoszech? 

— Interesował mnie sam pro- 
blem, a nie rodzajowość tematu. 
Kobieta | ksiądz są raczej sym- 
bolami, uosobiają zderzone z 
sobą równie irracjonalne uczu- 
cia: miłość i wiarę. Można to 
było nakręcić niemal wszędzie, 
ale we Włoszech najlepiej. 

—A u nas? 

— Zupełnie niemożliwe. Ksiądz 
jest w Polsce osobą czcigod- 
ną. We Włoszech stosunki mię- 
dzy księdzem a resztą społe- 
czności układają się w sposób 
bardziej codzienny; księża są ra- 
czej  funkcjonariuszami.  Pro- 
boszcz kościoła, w którym krę- 
ciliśmy zdjęcia (przedtem w 
dwóch innych nam odmówiono), 
bardzo poważnie traktujący 
swój zawód, zarządzał jedno- 
cześnie należącą do parafii fab- 
ryką damskiej bielizny, jeździł 
w interesach do Nowego Jorku, 
pił dobre wino. Kiedy go zapy- 
tałem przed rozpoczęciem zdjęć, 
czy chciałby przedtem przeczy- 


tać scenariusz, odpowiedział, że 
nie. „Dlaczego? — Bo nie mógł- 
bym się wtedy zgodzić na udo- 
stępnienie wam kościoła”. 

— Czy rzeczywiście nie mógł- 
by się zgodzić? 

— Nie sądzę. Między bohate- 
rami właściwie niczego nie ma, 
nie licząc pocałunku na począt- 
ku, kiedy Magdalena jeszcze nie 
wie, że on jest księdzem. Jedy- 
na scena „rozebrana* rozgrywa 
się na końcu i wcale nie chodzi 
w niej o erotyzm. Magdalena, 
żeby sprowokować — partnera, 
rozbiera się i wchodzi do mo- 
rza. On robi to samo, Widzowie 
przypuszczają, że bohaterowie 
przepłyną kilkanaście metrów, 
zawrócą i odbędzie się wielka 
scena miłosna. Tymczasem on, 
nie oglądając się, płynie prosto 
przed siebie i tonie. Magdalena 
wróci potem na brzeg sama. 
Jest wtedy uosobieniem wszyst- 
kich kobiet przegrywających w 
momencie, kiedy myśla, że wy- 
telnie zmęczonych 
4 x nim walką, 


tragicznych. 

— W dyskusji o warsztacie 
filmowym, jaką ostatnio prowa- 
dzimy na naszych łamach, je- 
den z uczestników powiedział, 
że w naszym społeczeństwie, 
jak w każdym, nie brak sytua- 
cji ostatecznych, ale my niczego 
nie rmamy odwagi pokazać 0s- 
tro. Właściwie dlaczego? 

— Czy ja wiem? Myślę, że og- 
romne rozruiary przybrała u nas 
samokontrola; przerodziła się w 
nadwartość,  Fryzuje się nasze 
filmy i uładza z obawy przed 
wieloznacznością i uogólnieniem 
albo ze strachu przed tym, że 


li jest Anglikiem), ale będzie to 
film polski. 

— Andrzej Wajda — zapytał 
kiedyś Romana Polańskiego, czy 
wszystko mu jedno, gdzie reali- 
zuje swoje filmy, czy nie spra- 
wia mu trudności odczucie i 
wyrażenie tego, co jest specyfi- 
czne dla każdego kraju i społe- 
czeństwa. Polański  odpowie- 
dział, że nie robiłoby mu różni- 
cy, gdyby nawet kręcił w Japo- 
nii. A jakie są pana doświad- 
czenia po próbie we Włoszech? 

— Nie mógłbym pracować na 
stałe gdzie indziej niż w Polsce. 
Przede wszystkim ludzie myślą 
tam zupełnie innymi kategoria- 
mi, które mi nie odpowiadają. 
Współpraca z kimś o całkowicie 
odmiennej mentalności jest bar- 
dzo trudna, a na dłuższą metę 
chyba niemożliwa. Poza tym ist- 
nieje problem języka. Nie cho- 
dzi o możliwość porozumienia 
się; po półtora roku pobytu we 
Włoszech nie miałem z tym kło- 
potów. Mam na myśli klimat, 
niuanse, które w obcym języku 
można rozumieć, ale czuje się je 
tylko we własnym. Nie umie 
się znaleźć tego najwłaściwszego 
odcienia, wyrażającego znacznie 
więcej, niźli wynika z samego 
znaczenia słowa. Traci się swo- 
bodę wyrażania, bezpośredniość. 

— Jaki będzie następny pa- 
na film, w Polsce? 

— W tej chwili zupełnie nie 
wiem, co mam robić. Plączą mi 
się po głowie jakieś pomysły, a 
raczej strzępy pomysłów. Myślę 
cały czas o tematach, które u- 
kazują najbardziej dramatyczny 
los łudzki — miłość, nienawiść, 
cierpienie, namiętności, okru- 


Atrakcyjny 
Magdalena", reż. Jerzy Kawalerowicz 


problem zostanie zrozumiany 
zbyt dosłownie. Kiedy zrobiłem 
„Grę”, dowiedziałem się, że to 
film drobnomieszczański; gdy- 
bym zrobił u nas „Magdalenę”, 
wszyscy chcieliby wiedzieć, skąd 
bohaterka ma pieniądze na sa- 
mochód i piękne stroje. A prze- 
cież, mimo wszystko, jest to 
film bardziej polski niż włoski. 

— Mimo że u nas nie mógłby 
powstać? 

— To nie ma znaczenia. Wszy- 
stko, z czego został zbudowany, 
podporządkowane jest mojej 
polskiej mentalności, polskiemu 
sposobowi myślenia. Bohatcro- 
wie mogą mówić po włosku, po 
angielsku (odtwórca głównej ro- 


cieństwo wojny. Jak „Austeria”, 
o której myślałem dawniej. 

— Czy po dwóch latach chce 
pan wracać do dawnych projek- 
tów? 

— Ten rodzaj tematu fascy- 
nuje mnie najbardziej: zaginio- 
ny świat, Atlantyda, problemy 
jednocześnie współczesne i uni- 
wersalne. Tego szukam w kinie. 

Wszystkie moje filmy robię 
przede wszystkim dla publicz- 
ności, ale muszę także wiedzieć, 
po co je robię dla samego sie- 

je. 


Rozmawiała: 
BOŻENA JANICKA 


zapiski kftytyczne 
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WTOREK 


O ile nie podobają mi się „Chłopi” na małym ekrani 
o tyle z przyjemnością obejrzałem „Bogumiła i Barbarę 
Spektakl został oparty na I tomie „Nocy i dni” Marit Dą- 
browskiej, reżyserował Jan Świderski. 

Główną rolę pełni postać narratorki, którą była Halina 
Mikołajska. Właściwie można sobie nawet wyobrazić cały 
ten spektakl jako monodramę. Opowieść Mikołajskiej (pra- 
wie nie podkreślana jej grą, a jeżeli tak, wówczas wydawało 
się to zbędne) rysuje przed nami atmosferę powieści, tyn 
wypuklej, kiedy się powieść dobrze pamięta. Żywy głos, 
żywa postać opowiadająca tamte dzieje, daje im ciepło ludz- 
kiej obecności, którego brak czytelnikowi oczywiście pod- 
czas lektury. 

Bogumiła grał — bardzo zwyczajnie, bardzo naturalnie 
(wcale nie sztywno, chociaż mu to zarzucano) — Jerzy Ka- 
mas. Barbarę — Joanna Jędryka-Chamiec. Rzadko postać 
na ekranie tak wiele ma wspólnego z literackim oryginałem 
jak owa Barbara, Nierówna, niecierpliwa, prawie histerycz- 
ka, posiada ona zarazem wiele spokoju, cierpliwości, wy- 
trwałości. Dzięki temu przedstawieniu zobaczyłem panią 
Barbarę jako jedną z najciekawszych i najbardziej skom- 
plikowanych figur kobiecych w naszej literaturze, tak ubo- 
giej pod tym względem. To, że rysy jej charakteru na wza- 
jem się wykluczają, sobie nawzajem przeczą, niby nie mie- 
szcząc się w jednym człowieku, tym lepiej. Czego dawna 
literatura tak często się bała, dzisiejsza — na odwrót — 
szczególnie chętnie podkreśla. Trzeba było aż telewizji, żeby 
okazało się, ile już było z literatury nowej w pozornie sta- 
rej sztuce Marii Dąbrowskiej. 


NIEDZIELA 


Kiedy oglądałem „Bogumiła i Barbarę”, w związku z Bar- 
barą przypominała mi się chwilami „Cudzoziemka” Kunce- 
wiczowej. Nie nieudana telewizyjna adaptacja książki, lecz 
książka. A oto znów proza Kuncewiczowej na małym ekra- 
nie, tym razem „Tristan 1946” w opracowaniu i reżyserił 
Janusza Majewskiego. 

I znów głos ma przede wszystkim narratorka, Gra ją Zo- 
fia Mrozowska. Jest doskonała. Postać, którą stworzyła, nie 
pochodzi ani z teatru tradycyjnego, ani z filmu. Podoba mi 
się też to, że narratorka jest zarazem jedną z bohaterek, nie 
tylko głosem odautorskim. Pani Wanda, Polka mieszkająca 
w Anglii, opowiada o swoim synu, Michale, i o perypetiach 
z nim związanych. Narracja miesza się 2 akcją. Pani Wanda 
komentuje jakieś wydarzenia, mówi do kamery, po czym 
odjazd — obok niej Michał, zaczyna się kolejna scena, dia- 
log, dalszy ciąg akcji. 

Nie podoba mi się natomiast metaforyczna strona utworu, 
schemat dziejów Tristana i Izoldy nałożony na historię mi- 
łości współczesnego młodzieńca do żony starszego przyja- 
ciela. Przeszkadza mi to tym bardziej, że mit 0 średnio- 
wiecznych kochankach jest od początku natrętny, że zosta- 
je nazwany po imieniu zanim się zaczął realizować, że pani 
Wanda, uznawszy w synu Tristana, już czeka na Izoldę, 
później brakuje tylko króla Marka, lecz oto i on. Wolałbym 
po prostu miłość szalonego Polaka, który zjawił się po woj- 
nie w Anglii i narobił sporo zamieszania. 


PIĄTEK 


Po ciężko udźganych ostatnio polskich filmach, jaka przy- 
jemność oglądać dobry teatr lub — mimo wszystko lepszą 
od filmu — telewizję! Na przykład dwie jednoaktówki Cze- 
chowa w reżyserii Jerzego Antczaka. 

„Oświadczyny” widziałem kiedyś na scenie, „Jubileuszu” 
chyba nie, ale nie bardzo sobie wyobrażam lepsze przedsta- 
wienie. Chociaż to wciąż teatr tradycyjny na małym ekra- 
nie, jednak się go ogląda. Istnieje pewna przelewność — 
ograniczona oczywiście — między obu konwencjami, jak 
między teatrem a filmem, teatrem a literaturą. W jedno- 
aktówkach Antczaka wszystko żyje, rusza się, nawet jeżeli po- 
zornie jest statyczne. Przez ekran płynie „rócit”, w dialogu, w 
naszej wyobraźni. Postacią numer 1 jest Tadeusz Fijewski w 
obu sztukach, ale sekundują mu dzielnie — Jadwiga Barań- 
ska, Wanda Łuczycka, Mieczysław Pawlikowski. Czuło się 
w tym spektaklu coś rosyjskiego i polskiego zarazem, rosyj- 
ski może był temperament i realizm, polska — ironia, ele- 
gancja, ja wiem? Elegancja. Słowo to nie ma obywatelstwa 
raczej w naszej krytyce, czasem jednak wydaje się niezbęd- 
ne, jak tutaj, żeby Określić czystość rysunku, grację. Może 
w dodatku tak cenię wymienioną emisję, że mam w Świeżej 
pamięci straszliwie nieeleganckiego „Dodka” w kinie, 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


nn 


MICHAEL HANISCH 


Korespondencja 
własna z Berlina 


dy o kraju i ludziach niż nieje- 
den „wielki” film. Oto choćby 
sprawa niby drugorzędna: miej- 
sce akcji. Liczne filmy DEFY z 


a LJ 
ostatnich lat, rozgrywające się 
w Berlinie, mają niezmiennie 
jako tło akcji nowo zbudowa- 


ne dzielnice stolicy i. smukłą 
sylwetkę wieży telewizyjnej. 
Tymczasem bchater filmu, Hof- 
fi, podobnie jak dziesiątki ty- 
sięcy berlińczyków, mieszka w 
starej czynszowej kamienicy z 
przełomu stulecia, wciąż jeszcze 


LJ (4 a r4 
charakterystycznej dla krajobra- 
zu miasta. „Gdzie jest Urban?” 
próbuje nawiązać pod tym 


względem do serii ciekawych 
filmów DEFY z końca lat pięć- 
dziesiątych, jak „Berliński ro- 
mans” i „Berlin — róg Alei 


Kinematografia NRD stawia na reżyserskie debiuty, ale ma podobne kłopoty, jak nasza: 
co zrobić, by ambitny film docierał szeroko do widzów? Oto recepła korespondenta. 


Ubiegły rok zakończył się ala 
DEFY dużym rozczarowaniem, 
nowy — rozpoczął małą niespo- 
dzianką. Rozczarował  zrealizo- 
wany wespół z polską kinema- 
tografią film fantastyczny „Sy- 
gnaiy MMXX" reżyserii Gott- 
frieda Kolditza. Świat jutra o- 
graniczono tu wyłącznie do tech- 
niki. Cała reszta jest dość nieo- 
bowiązująca i powierzchowna. 
Może z wyjątkiem mody: twórcy 
twardo wierzą w przyszłość mi- 
ni-spódniczek. __ Ograniczywszy 
się do techniki, osiągnęli w tej 
dziedzinie (z pomocą taśmy 70 
mm) sporo efektów zdjęciowych 
i trickowych, godnych najlep- 
szych wzorów z kosmiczną ody- 
seją Stanleya Kubricka na cze- 
le. 


Niespodziankę natomiast spra- 
wił film młodej reżyserki Ingrid 
Reschke „Gdzie jest Urban?*. 
Wszedł on' niedawno na polskie 
ekrany i czytelnicy FILMU mo- 
gą go ocenić sami. Nie wiem, 
czy zostało to dostrzeżone w 
Pol: ale nas uderzył pewien 
realizm, z jakim autorka spoj- 
rzała na naszą codzienną rze- 
czy wistość. Wprawdzie całość 
nie należy bynajmniej do dzieł 
najwyższego lotu, lecz ta „ma- 
ła” historia mówi więcej praw- 


Mały czy wielki? 


„Gdzie jest 
Urban?" 


HISZPANIA 
BEZ DON KICHOTA 


Hiszpąńskie realia 
„Ogród rozkoszy” 
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Przed laty, kiedy w madryckich ateliers 
kręcono tylko 50-60 filmów rocznie, dzieła 
Juana Antonio Bardema i Luisa Berlangi 
były faworytami międzynarodowych  festi- 
wali. Dziś w Hiszpanii kręci się ponad 120 
filmów rocznie (połowa to współprodukcje, 
głównie z Włochami). Ale nazwiska Barde- 
ma i Berlangi zniknęły z festiwałowych a- 
fiszów i trudno teraz nawet osądzić, ile w 
tym winy cenzury, ile wyczerpania się in- 
wencji twórczej, a ile oportunizmu bezkom- 
promisowych niegdyś realizatorów. 

Tradycje Bardema i Berlangi kontynuuje 
dziś młody Aragończyk, Carlos Saura, który 
ma w swym dorobku już siedem filmów, a 
wśród nich głośnych „Los Golfos". Pięć z 
tych filmów mówi o sprawach tej warstwy 
społecznej, z której sam Saura się wywo- 
dzi: o burżuazji frankistowskiej Hiszpanii. 
Pasja krytyczna reżysera — niewątpliwie 
szczera i oparta na gruntownej znajomości 
środowiska — lączy się w nich niekiedy z 


Im większa jest hiszpańska 
produkcja filmowa, tym 
mniej słychać o niej w świe- 
cie. Czyżby zabrakło w tym 
kraju ambitnych twórców? O 
jednym z nich piszemy niżej. 


ciągotami do stylizacji i ozdobników w du- 
chu aktualnych mód filmowych. Przydaje 
to wprawdzie problemowym treściom  fil- 
mów Saury nieco perwersyjnego posmaku, 
ale skutecznie odwraca uwagę tych, którzy 
niechętnie widzą na ekranie sprawy zaad- 
resowane wprost do ludzi i środowisk decy- 
dujących o obliczu dzisiejszej Hiszpanii. 

Saura dowiódł przed kilku 'laty filmem 
„Polowanie*, że stać go także na styl pros- 
ty, oszczędny, konsekwentny; że narastająca 
atmosfera wrogości i okrucieństwa oraz dra- 
pieżny rysunek charakterów mogą zastąpić 
historyczne aluzje do okresu wojny domo- 
wej, faszystowskiej Błękitnej Dywizji i ter- 
roru bojówek Falangi. 


Korespondencja z Madrytu 


Schónhauser”" Gerharda Kleina; 
opowiadały o „małych”  spra- 
wach mieszkańców podzielonego 
miasta. 

„Urban” jednak z trudem zdo- 
bywał sobie widzów. Wobec te- 
go autorka ogłosiła na łamach 
dziennika „Neues Deutschland” 
artykuł zatytułowany „W spra- 
wie »Urbana« i mojej własnej”. 
Czytamy w nim:  „Zachęcona 
nadzwyczajną reakcją widowni 
t głosami prasy, zdecydowałam 
się napisać ten list. Czy wiecie 
gdzie jest Urban? Nie, nie wie- 
cie; bo już w kilka tygodni po 
premierze film niemal zupełnie 
zniknął z ekranów, np. berliń- 
skich”. Dalej realizatorka opo- 
wiada o swoich spotkaniach z 
widzami po pokazach premiero- 
wych w różnych ośrodkach 
NRD, o ich żywej reakcji i 
kamiennej obojętności kierowni- 
ków kin, którzy z góry zajęli 
wobec filmu nieprzychylne sta- 
nowisko. „Nie znając jeszcze 
reakcji publiczności, ale powo- 
łując się na własne doświadcze- 
nia, orzekli, że z filmem tym 
będzie trudno cokolwiek zrobić, 


m 


waniami młodocianej widowni”. 

Wydaje mi się zresztą, że te- 
go rodzaju praktyki są znane 
także w Polsce. Gdy w końcu 
lutego byłem w Warszawie, żad- 
ne kino nie wyświetlało już sto- 
sunkowo nowych i tak głośnych 
przecież filmów, jak „Krajobraz 
po bitwie”, „Brzezina”, „Dziura 
w_ ziemi” czy „Lokis”. 

List Ingrid Reschke nie prze- 
szedł bez echa. Po raz pierwszy 
ten żywo wszystkich obchodzący 
problem został postawiony na 
łamach centralnego organu. Wi- 
dzowie potwierdzili zarzuty rea- 
lizatorki. Ale kierownicy kin 
nie przyjęli ich do wiadomości. 
Wskazali na sukcesy filmów o 
„wyraźnie politycznym punkcie 
ciężkości”, jak „Czas życia”, „W 
drodze do Lenina”, „Wyzwole- 
nie”, utrzymując, że „Urban”im 
nie dorównuje ani politycznie, 
ani artystycznie. Miało to uza- 
sadnić rezerwę kierowników kin 
wobec filmu Reschke. Ich zda- 
niem, bohater filmu z trudem miał 
nawiązywać kontakt z widow- 
nią, widz jakoby nie darzy sym- 
patią bohaterów, którzy zeszli 


Ambitny 
czy banalny? 


„Mój kochany 
Robinson" 


nich wspaniałe postacie rilmów 
„ważnych politycznie”. 

Dylemat: film-kino-widz za- 
rysował się z całą wyrazistością 
przy innej jeszcze okazji. Oto 
od kilku miesięcy najbardziej 
kasowym przebojem są w NRD 
dwie pierwsze serie przygód 
Markizy Angeliki. Krytyka nie 
zostawiła na nich suchej nitki 
albo po prostu zbyła je milcze- 
niem. Wkrótce do redakcji ga- 
zet zaczęły napływać listy ata- 
kujące krytyków tego filmu. 
Jest to oczywiście woda na młyn 
kierowników kin, którzy doma- 
gają się zakupu następnych se- 
rii, 


Wróćmy jednak do wydarzeń, 
które budzą optymizm. Jak pi- 
sałem w poprzedniej korespon- 
dencji, operator Robert Graf 
zadebiutował jako reżyser fil- 
mem „Mój kochany Robinson”. 
Jest w nim kilka charakterys- 
tycznych scen. Tytułowy boha- 
ter idzie do kina, by spotkać się 
z kolegą, który przychodzi tu co 
sobotę po żonę pracującą w 
tymże kinie.  Wślizguje się na 
zupełnie prawie pustą widow. 


W następnym tygodniu sala jest 
nabita, nie można wetknąć szpil- 
ki; na ekranie Indianie z DE- 
FY. Ów Robinson jest szoferem 
karetki szpitalnej. Poznajemy 
jego pracę i ludzi, których prze- 
wozi,: dowiadujemy się sporo o 
powszedniej rzeczywistości na- 
szego kraju. A oto i problem, 
który dręczy naszego Robinso- 
na: zostaje ojcem wcześniej niż- 
by tego pragnął, spada na niego 
odpowiedzialność, której  naj- 
chętniej by się pozbył. Ale 
przyjaciele i koledzy pomogą 
mu utrzymać się na właściwej 
drodze, dobrnąć do życiowej 
przystani i happy-endu. 


„Mój kochany Robinson” to 
także tylko „mała historia. Fa- 


buła jest wątła, dramaturgia 
utyka. Ale film zjednuje bez- 
pretensjonalnością. _ Debiutujący 


reżyser nie bał się powierzyć 
głównych ról amatorom, których 
przemieszał z aktorami zawodo- 
wymi. Rezultat bliski jest doś- 
wiadczeniom  Milośa  Formana. 
Jan Bereska i Gabriele Simon 
— prywatnie: student i sekretar- 
ka — są jedną z najsympatycz- 
niejszych par, jakie zjawiły się na 
planie DEFY, ale bynajmniej 
nie w atelier, bo filmów typu 
„Robinsona” czy „Czarnego 
Piotrusia” nie kręci się przecież 
w atelier. To dla DEFY niewąt- 
pliwy powód do dumy. Młodzi 
absolwenci szkoły filmowej już 
swymi pierwszymi pracami — 
„małymi” historiami dają 
gwarancję, że nie zawiodą przy 
„wielkich filmach. 


Cieszyć się wypada, że  cie- 
kawsze filmy DEFY trafiają 
stosunkowo szybko na polskie 
ekrany. A jaka jest droga pol- 
skich filmów do kin NRD? W 
ubiegłym roku oglądaliśmy w 
sumie 11 polskich filmów. Za- 
brakło jednak wśród nich takich, 
jak „Gra”, „Wszystko na sprze- 
daż", „Polowanie na muchy". Spo- 
śród filmów Wajdy nasi widzowie 
znają tylko „Pokolenie”, „Po- 
piół i diament”, „Powiatową la- 
dy Makbet” i „Popioły”! 

Dziwnymi drogami chodzą 
nieraz filmy. Zwłaszcza te nie- 
tuzinkowe. 


gdyż rozmija się z zaintereso- 


W najnowszym filmie Saury „Ogród roz- 
koszy* jest stosunkowo mało przemilczeń i 
niedomówień. Mimo pozornego dystansu i 
chłodu, reżyser z pasją kreśli portret przed- 
stawiciela tej warstwy, która w decydującym 
stopniu jest współodpowiedzialna za ostat- 
nie trzydzieści lat losów jego ojczyzny. Swo- 
ją bezkompromisowość musiał Saura opła- 
cić długim czekaniem na wizę cenzury i 
zgodzić się na kilka, niewielkich zresztą, wy- 
cięć. 

Reżyser oparł fabułę na motywie nieno- 
wym wprawdzie, ale zawsze intrygującym: 
chodzi o przywrócenie pamięci bohaterowi, 
rekonstrukcję przeszłości. W  retrospektyw- 
nych rzutach rysuje się przed nami historia 
pewnej fortuny rodzinnej, zaczynamy dos- 
trzegać polityczne i społeczne kulisy zda- 
rzeń. Wizje chorego wybiegają nawet w 
przyszłość. Erotyczne . frustracje, _ powierz- 
chowność religijnego wychowania, tyranię 
rodzinnej solidarności — uzmysławia Saura 
widzowi poprzez symboliczne skróty: nie- 
wymyślne, ale intrygujące. Stopienie spo- 
łeczno-historycznego dramatu z reakcjami 
chorej psychiki bohatera pozwala reżyserowi 
uniknąć zbyt jednostronnego traktowania 
konfliktów, i przedwczesnego ujawniania ich 
sprężyn. Ale skomplikowana mozaika ukła- 
da się nieubłaganie: tchórzostwo,  konfor- 
mizm, rozkład moralny, przestępstwo — za- 
gęszczają konsekwentnie barwy na rodzin- 
nym portrecie. 


Film Saury wyrasta z hiszpańskiej rzeczy- 
wistości, lecz społeczny sens zawartej w 
filmie krytyki jest znacznie szerszy. W tym 
„Ogrodzie" rozpoznać można okazy flory 


na manowce, przedkładając nad 


niejednego ze środowisk pleniących się dziś 
bujnie w burżuazyjnej Europie. 

Jak wiadomo, komercyjna produkcja hisz- 

pańska opiera swą egzystencję nie tyle na 
rynku europejskim, co na eksporcie do kra- 
jów Ameryki Łacińskiej. Na jej niecieka- 
wym tle „Ogród rozkoszy" jest dużym wy- 
darzeniem. 
"Mając zapewniony rynek zbytu w łacińs- 
kich krajach trzeciego świata, gdzie tele- 
wizja jest jeszcze słabym konkurentem dla 
kina, film hiszpański nie przestaje jedno- 
cześnie świadczyć usług Hollywoodowi. O- 
feruje przy tym ceny konkurencyjne, najniż- 
sze w całej Europie zachodniej. Toteż oko- 
lice Madrytu są nadal poligonem kowbojs- 
kim. Co pewien czas zjeżdżają tu na kilka 
tygodni amerykańskie ekipy westernowe z 
jedną, najwyżej dwiema gwiazdami. Kręci 
się tu bowiem produkcje oszczędnościowe. 
Niedawno Gina Lollobrigida demonstrowała 
przed kamerą koronkowe negliże, teraz Ra- 
quel Welch cwałuje na koniu i praży z pis- 
toletu. Wprawdzie filmy, w których grają, 
nie zapiszą się chlubnie w ich aktorskiej 
biografii, ale wszyscy wiedzą, że nie chodzi 
o ambicje artystyczne, lecz o dądatkowe kil- 
kadziesiąt tysięcy dolarów. 

Wśród „dorabiających" sobie w ten spo- 
sób aktorów nie brak Orsona Wellesa. Je- 
go rozmowy z producentami mają od lat 
niezmienny przebieg: 

— Chcę riakręcić „Don Kichota”, Czy was 
to interesuje? 

— Tak, jeżeli będzie pan go kręcił za 
własne pieniądze. 

Ale Don Kichot nigdy nie miał dolarów. 

STEVE ALLEN 


nię; na ekranie: „Lecą żurawie". 
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Hollywoodzkie imitacje 
Raquel Welch w filmie „Hannie Caulder" 
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WYTRWAŁOŚĆ 


Jest dziś reżyserem o światowej sławie, 
zdobywcą licznych festiwalowych nagród, ży- 
wym symbolem indyjskiej, a ściślej mówiąc 
— bengalskiej sztuki „filmowej. Satyajit Ray 
rozpoczął w dniu 2 maja 1971 roku pięćdzie- 
siąty pierwszy rok życia. Zrealizował około 
dwudziestu filmów, które  przewędrowały 
przez ekrany całego świata, i wychował w 
ojczystym Bengalu młodą ambitną kadrę 
twórców filmowych, aktorów, krytyków oraz 
całe rzesze miłośników dobrego kina. Jego 
zasługi i osiągnięcia są ogromne i przez ni- 
kogo nie kwestionowane. Tak jest dziś, gdy 
święci „jubileuszowe", pięćdziesiąte urodziny. 
A jak było wczoraj, kiedy stawiał pierwsze 
kroki w nowym zawodzie, zdobywał reżyser- 
skie ostrogi i zapisywał na taśmie filmowej 
pierwsze kadry, pierwsze obrazy słynnego 
„Pather Panchali*? Nie zdobyłby pozycji, ja- 
ką teraz zajmuje, gdyby nie walczył wytrwale 
o realizację swych twórczych planów, nie pod- 
dając się zniechęceniu, nie ulegając depresji. 
Zmagał się z przeciwnościami, tak jak to czy- 
nią prawdziwi, wielcy artyści, 


Satyajit Ray urodził się w Kalkucie, arty- 
stycznym i intelektualnym centrum Indii, 
Jego ojciec, Sukumar Ray (stracił go, gdy 
miał dwa lata), był najbardziej popularnym, 
według powszechnej opinii, autorem książek 
dla dzieci. W rodzinnym mieście sława ojca 
jest do dziś dnia tak wielka, że o znakomi- 
tym reżyserze mówią często „to syn Sukuma- 
rav, Dziadek, Upendrakishor Ray, pisywał 
bajki dla dzieci, malował i zarabiał na życie 
jako drukarz. Jego zakład słynął z pięknych 
wydawnictw. Satyajita wychowała matka i jej 
wuj. Po ukończeniu szkoły i wydziału ekono- 
micznego uniwersytetu w Kalkucie, młody 
człowiek zaczął studiować malarstwo w Aka- 
demii Sztuk Pięknych w Santiniketan. Po 
trzech latach, w roku 1943, zajęcia przerwały 
japońskie bomby. Do pędzia i sztalug Satyajit 
Ray już nie powrócił. 

Zaczął teraz pracować w agencji reklamo- 
wej i ogłoszeniowej D. J. Keymera, począt- 
kowo jako grafik, a po czterech latach jako 
dyrektor artystyczny firmy. Zajmował się 
ilustrowaniem książek i projektowaniem ok- 
ładek. Filmem interesował się żywo, ale wy- 
łącznie jako widz. W roku 1947 założył wraz 
z przyjaciółmi pierwszy w Indiach dyskusyj- 
ny klub filmowy. O zmianie zawodu zdecy- 
dował, jak to się często zdarza, przypadek. W 
roku 1949 Rayowi zlecono opracowanie gra- 
ficzne nowego wydania książki „Pather Pan- 
chali* (w dosłownym przekładzie: „Pieśń 
małej drogi") bengalskiego pisarza Bihbuti 
Banerji. Była to epicka opowieść w dwóch 
tomach, w zasadzie przeznaczona dla _mło- 
dzieży, ale ciesząca się w początkach lat 
trzydziestych ogromną popularnością i wśród 
dorosłych. Nieskomplikowana historia o ży- 
ciu biednej rodziny w bengalskiej wiosce. 
Nie było w miej gwałtownych, konflikto- 
wych spięć i żywej akcji. Czytelnika urze- 
kał realistyczny i poetycki zarazem obraz 
życia prostych ludzi, ich trosk i radości, 
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zawsze w ścisłym powiązaniu z otaczającą 
przyrodą. Satyajit Ray zobaczył w powieści 
znakomity materiał filmowy i postanowił — 
jako reżyser — przenieść literacki pierwo- 
wzór na ekran. 


Decyzja zdawałoby się szaleńcza: jakże to 
bez kapitałów i bez doświadczenia zabrać 
się do realizacji filmu fabularnego? Ale 
odważnym szczęście sprzyja! Wdowa po pi- 
sarzu, pani Banerji, bez wahania odstąpiła 
prawa autorskie „synowi Sukumara*, Podo- 
bały jej się rysunki, które pokazał przyszły 
reżyser; uwierzyła, że nie zdradzi ducha ory- 
ginału. Do produkcji nie przystąpiono od 
razu, ponieważ firma wysłała Raya służbo- 
wo do Londynu. W przeciągu pięciu miesię- 
cy obejrzał tam około stu filmów. Intereso- 
wał się przede wszystkim tymi (głównie wło- 
skich neorealistów), w których występowali 
aktorzy nieprofesjonalni, a zdjęcia robiono 
nie w atelier, lecz na ulicy. To była jego 
szkoła. W powrotnej drodze do Indii, na 
statku, napisał scenariusz. 


Teraz przyszła najcięższa próba: czasu i 
nerwów. Przez półtora roku pukał do drzwi 
różnych producentów, którzy nawet nie chcie- 
li słyszeć o realizacji „Pather Panchali". E- 
wentualnie tak, ale z innym reżyserem... Ray 
pożyczył z banku 8 tysięcy rupii pod zastaw 
polisy ubezpieczeniowej 1 przystąpił do zdjęć. 
Jego współpracownikami byli młodzi ludzie, 
tak jak on niedoświadczeni i pełni zapału. Z 
trudem nakręcono materiał na 25-minuto- 
wą projekcję. Ale i to nie pomogło: ani pro- 


Pierwszy, który zechciał... 
Satyajit Ray 


ducenci, ani dystrybutorzy nie -przejawiali 
żadnego, najmniejszego nawet, zainteresowa- 
nia. Dodajmy, że Satyajit Ray nadal praco- 
wał w agencji i zdjęcia robiono tylko w nie- 
dziele i święta. Czasem przerwy trwały przez 
kilka miesięcy. Ostatnia niemal cały rok. 


Dopiero w roku 1955, kiedy cudzoziemcy 
zaczęli mówić, że młody Ray szykuje coś 
ciekawego (między innymi reżyser John Hu- 
ston), młodemu realizatorowi przyszedł z po- 
mocą rząd Zachodniego Bengalu, stając się 
producentem. Znalazły się potrzebne kredyty 
i wreszcie, po ośmiu miesiącach, film był 
gotowy. Od chwili rozpoczęcia całej ak- 
cji, od zakupienia praw autorskich — minę- 
ło pięć niepomiernie długich lat. Ale trud so- 
wicie się opłacił — na początku 1956 roku 
film wszedł na ekrany trzech kin w Kalku- 
cie i utrzymał się na afiszu przez trzynaście 
tygodni. A potem przyszedł triumf na mię- 
dzynarodowym festiwalu w Cannes. Satyajit 
Ray stał się osobistością znaną w skali świa- 
towej. 


Jego zwycięstwem, jak swoim własnym, 
cieszyła się sędziwa pani Banerji, która zau- 
fała „synowi Sukumara*, Kiedy pojąwił się 
u niej w 1949 roku z propozycją adaptacji 
filmowej „Pather Panchali", powiedźiała mu, 
nie bez goryczy: „Mój mąż często powtarzał, 
że jego książki mogłyby się stać znakomity- 
mi filmami, ale nikt ich nie chce...”. Pierw- 
szym, który zechciał, był Satyajit Ray. 


„SAGA O DŻUDO* (Japonia). Nowa wera- 
ża pierwszego filmu Kurosawy. Sięgając do 
źródeł, obcujemy ze sztuką tkwiącą głęboko 
w japońskiej tradycji. 

„WAHADŁO” (USA). Autorzy filmu usl- 
tują stworzyć wrażenie, że mówią coś bardzo 
istotnego o amerykańskim systemie praw- 
nym, 


„PIERŚCIEŃ KSIĘŻNEJ ANNY” (Polska). 
Temu bezpretensjonalnemu filmowi przygo- 
dowemu przydałoby się źdźbło myślenia ht- 
storycznego. 


„MŁODA KOBIETA Z ROKU 1914”. Nastro- 
je różnych grup społeczeństwa niemieckiego 
przed I wojną światową t osobisty los dziew- 
czyny z mieszczańskiego środowiska, 


Nasi 
CJ . 
pisali... 
„FATALNY DZIEN” (Włochy). Opowieść o 
pogoni za sukcesem. Próba powrotu do za- 
gubionego przez „nową falę'* świata, a jed- 


nocześnie wierność „nowojalowej” metodzie 
narracji. 


„SIEDEM DNI GDZIE INDZIEJ” (Francja). 
Ten pierwszy film „kina kontestacji” roz- 
czarowuje: jest zbyt kameralny t tntro- 
spektywny. 


„GDZIE JEST URBAN?" (NRD). Historia 
młodego chłopaka z berlińskiego przedmieś- 
cia, pozbawionego opieki t wychowanego na 
ultcy. Realizacja wygładziła, niestety, wszel- 
kte kanty. 


„SOKOŁY” (Węgry). Poemat o przyrodzie 
1 jej życłu. Sokoły wyszły znakomicie, ala 
prawda o ludziach szeleści papierem, 


5 
Puie Redakforze! 

Społeczny Komitet Zwalczania Palenia Ty- 
toniu — Oddział Wojewódzki w Katowicach, 
rozpowszechniał przez kilka miesięcy kolo- 
rowy film 16 mm „Zejdź z drogi do raka 
płuc”, w którego czołówce czterokrotnie z0- 
stało wymienione moje nazwisko, jako auto- 
ra scenariusza, konsultanta naukowego, re- 
żysera 1 przeprowadzającego operację. 
Oświadczam, iż nie poczuwam się do autor- 
stwa tego filmu, gdyż wersja, którą przeka- 
załem komisji zdawczo-odbiorczej, została bez 
mojej wiedzy zmieniona i przemontowan: 
przy czym dołączono obcy w około 75 pro- 
centach komentarz nie znanego mi autora, 
sprzeczny z zasadą, dla której podjąłem się 
realizacji tego filmu. Pracowałem nad tym 
filmem dwa i pół roku, wraz z zespołem 
Kliniki Chirurgii Klatki Piersiowej SDL w 
Zakopanem. 

W nowym komentarzu słownym,  prymi- 
tywnym pod względem literackim, użyto 
sformułowań sprzecznych z faktami nauko- 
wymi i, co najważniejsze, przedstawiono ra- 
ka płuc jako chorobę nieuleczal- 
ną, beznadziejną. Dlatego wyświetlanie fil- 
mu dla szerokich mas, dla których jest on 
przeznaczony, może spowodować nieobliczal- 
ne społeczne szkody, odwieść chorych, a tak- 
że ich rodziny od zdecydowania się na lecze- 
mie operacyjne, które dziś jest jedyną drogą 
ratowania chorych. 

Wyżej wymieniony film rozpowszechniano 
w roku 1570, który przez Światową Organi- 
zację Zdrowia został uznany za rok walki 
AE 

Prof. dr med. WIT RZEPECKI 
Kierownik Kliniki 
Chirurgił Klatki Piersiowej SDL 
Zakopane 
ż 


W moim artykule „Film bujgarski 19714, w 
nr 16 FILMU, opuszczone zostało nazwisko 
reżysera filmu „Cytadela odpowie" — Gen- 
czo Genczewa. Proszę o zamieszczenie tego 


uzupełnienia w FILMIE. 
MARIA RACZEWA 


Barwny, szerokoekranowy film satyryczny. Ko- 
mistrz policji prowadzi dochodzenie w sprawie 
demoralizacji w miasteczku na północy Włoch. 
Otrzymane przez policję anonimy prowadzą ko- 
misarza do nieoczekiwanych i kłopotliwych od- 
kryć. Gay okazuje się, że zebrane przez bohatera 
materiały dowodowe obejmują zbyt wiele osób 
z „najlepszego towarzystwa”, zwierzchnicy pole- 
cają mu wycofanie się z całej sprawy. 


IDZIEMY 
DO KiNA 


Scenariusz (na moty- 
wach powieści Aleksan- 
dra Minkowskiego „Ni- 
gdy na świecie"): 'Ire- 
neusz Iredyński 
Reżyseria: Roman Za- 


KOMISARZ 
PEPE 


(1 commissario Pepe) 


Scenariusz: Ettore Sco- 
la i Ruggero Maccari 


„Palić czy nie palić? To już nie 


9... 
k 


łuski Reżyseria: Ettore Scola y 
: Ę pytanie", Realizacja: Magda Barycz, Barbara 
Nao raj Zdjęcia: Clnudlo Ciril- | jonscher, Andrzej Lach, Jerzy Maksymiuk, 
Muzyka: „Alina  Ple- 1o jan  Ptasiński, Andrzej Rogalski, Janusz 
<howska Muzyka: Armando Tro. | Skorża i Jan Tkaczyk. Produkcj 
Wykonawcy: dr Adam i niatur Filmowych — 1970. Plakat 


nowy. 


Rawicz — Tadeusz Bo- 
rowski, Teresa — Anna 
Seniuk, Wilińska — Ha- 
lina _ Kowalska-Nowak, 
pacjentka chora na płu- 
<a — Elżbieta Gorzycka, 
komendant MO — Bo- 
gusz Bilewski, dyrektor 
szkoły — Adolt Chronic- 
ki, ksiądz — Ellasz Ku- 
ziemski, doktor Dłuski — 
Ferdynand Matysik, se- 
kretarz partii — Józef 


KARDIOGRAM 


Polska prowincja. Poznajemy ją za pośrednictwem 
młodego lekarza, który pod pozornie senną powłoką 
małego miasteczka odkrywa ludzkie dramaty 1 kon- 
tlikty. Debiut młodego reżysera, autora telewizyjne- 
go filmu „Dom*. 


Wykonawcy : komisarz 
Pepe — Ugo Tognazzi, 
Slivia — Silvia Dlonisio, 
policjant Cariddi — Gae- 
tamo Clmarosa, Mattide 
— Marianne Conteli, Ma- 
ristella —Veronique Ven- 
dell, siostra Clementina 
— Dana Ghia, hrabina 


„Chimera na polnej drodzi 


| RE miożeuk re. | płusz: Zdzisław Żygulski jr. Realizacja 1 zdjęcia: None ea Roan, 
H a Kazimierz Mucha. Opracowanie muzyczne: Jerzy Oreste — Gino Santerco- 
Ź leśniczy — w Bauer. Komentarz: Andrzej Osęka. Fragmenty le, stara prostytutka — 


tekstów poetyckich Asnyka, Kasprowicza, Miciń- 
skiego, Norwida, Słowackiego i Wyspić 
czyta: Adam Hanuszkiewicz. Produkcja 
twórnia Filmów Oświatowych — 199. Barwny re- 


walski, kolega 
ze studiów —  Włodzi- 
jego żona 


Elsa Vazzoler. 


Produkcja: Dean Film 


NA = portaż z wystawy malarskiej Jacka Malczewskie- — Juppiter Generale Ci- 
A ZEBUZ go w poznańskim Muzeum Narodowym. nematografica (Włochy) 


spół TOR — 1971. — 1969. 


DZIĘCIOŁ 


Scenariusz 1 dialogi: Jerzy Gruza 1 Krzysztot T. Toep- 
licz 

Reżyseria: Jerzy Gruza 

Zdjęcia: Zygmunt siuk 

Muzyka: Henryk Kuźniak i Juliusz Loranc 

Wykonawcy : Stefan Waldek — Wiesław Gołas, Miska, 
jego żona — Alina Janowska, pani mecenasowa — Vlo- 
letta Villas, sanitariuszka — Irena Kwiatkowska, Zdzieb- 
ko — Mitchell Kowal, Ratajczak — Edward Dziewoński, 
major Przebóg-Łaski — Wladysław Hańcza, Irena — 
Joanna Jędryka, dziewczyna z prywatki — Kalina Ję- 
drusik, majorowa — Barbara Ludwiżanka, zawiadowca 

i — Bohdan Łazuka, brat Ireny, Zdzicho — Zd: 

slaw Maklakiewicz, warszawiak — Wiesław Michnikow- 
ki, dyrektor — Ryszard Pletruski, jego sekretarka — 
Krystyna Feldman, trener Miśki — Tadeusz Pluciński, 
lekarz zmierz Rudzki, dziewczyna z walizką — 
Barbara Burska, ciotka Ireny — Helena Bystrzanowska, 
Malgosia — Jadwiga Duszak, nauczyciel w technikum — 
Plotr Fronczewski, pracownik Supersamu — Bogumił 
Klodkowski, reporter — Marian Kociniak, dziewczyna — 


wybitny dobry 
b. dobry —5 dyskusyjny 


TYTUŁ FILMU 


L. Bukowiecki 
B. Drozdowski 
S. Grzelecki 
B. Michałek 
Płażewski 


Dodatek: „Kredowe ślady, Sce- 
nariusz 1 realizacja: Lucjan Jan- 
kowski, Zdjęcia: Waldemar Grodz- 
ki. Konsultacja: ppłk A. Mrozek. 
Produkcja: Wytwórnia Filmów Do- 
kumentalnych — 1970. Reportaż 
zrealizowany na zlecenie Biura 
Prewencji i Ruchu Drogowego Ko- 
mendy Głównej MO. 


Ewa Krzyżewska, ojciec Ireny — Alfred Łodziński, 
Wieczorek — Ryszard Markowski, lotnik — Jerzy Moes, 
Pawełek — Roman Mosior. 

„produkcja: PRF „Zespoły Filmowe' — Zespół TOR — 
1970. 


* 

Debiut kinowy znanego realizatora programów telewi- 
zyjnych, Jerzego Gruzy. Barwna komedia o perypetiach 
warszawiaka, który pod nieobecność żony postanawia 


LILIKA 


(tytuł oryginalny) 
Scenariusz (na podstawie opowiadania Dra- 


goslava Mihajlovića) i reżyseria: — Branko 
Pleśa 
Zdjęcia: Aleksander Petković 


Wykonawcy Milica-Lilika — Dragana Ka- 
laba, opiekun społeczny — Branko Pieśa, 
ojczym Liliki — Danilo Stojković. W pozosta” 
"Tamara Miletić, Ljerka Drazeno- 
Knsapić, Gisela' Vuković, Vesena 
Krajina, Liliana Kontić-Bojanić, Vladimir 
Pevec, Sonja Jeremić, Nada Sarac. 
Reżyseria polskiej wersji językowej: Miro- 
sław Bartoszek. 
Produkcja: Avala Film (Jugosławia) — 1965. 


Portret jedenastoletniej dziewczynki, pozba- 
wionej opieki rodziców, świat jej marzeń 
1 tęsknot. Bezsilność społeczeństwa. bezowoc- 
ność starań ludzi, którzy chcą takim dzieciom 
zrekompensować brak miłości rodzicielskiej. 
Grand Prix na ubiegłorocznym festiwalu W 
Locarno. 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: 


zakosztować swobody. 


„Wariantyć. Scenariusz, reżyseria 

Miroslaw _Kijowicz. Zdjęcia: 
Jan Tkaczyk. Muzyka: Tomasz Stańko. Pro- 
dukcja: Studio Miniatur Filmowych — 1970. 
Barwny fllm wycinankowy, zrealizowany ni 
zamówienie Instytutu Urbanistyki i_ Archi- 
jektury. 


Tadeusz Karpowski (z-ca 


redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor naczelny), Jerzy 
Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Elżbieta Smoleń-Wasliew- 


ska, Ewa Toeplitz (redaktor graficzny). REDAKCJ. 
Puławska 61. Telefony: redaktor naczelny — 44-50-1$ lub w. 116, Cen- 
trala — 44-40-31 i 44-40-32, Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — 


Warszawa, ul. 


FILM 


w. 113, dział zagraniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrąla Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Przedsiębiorstwo Realizacji Filmów „Zespoły Filmowe", 
Wytwórnia Filmów Dokumentalnych, R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA 
ZAGRANICZNE: Mosfilm (ZSRR), Avala Film (Jugosławia), Woodfali 
(Anglia), „Cinemonde*, Unifrance Film (Francja), 20-1h Century Fox, 
Metro-Goldwyn-Mayer (USA), Galatea, Titanus (Włochy), UPI, archiwum. 


TYGODNIK 


Oliver! 


Sokoły 


Fatalny dzień 


Pułapka 


Nieśmiertelni 
Flip 1 Flap 


Pierścień księżnej 
Anny 


Legenda 


Młoda kobieta 
z roku 1914 


Kaszebe 


Królewna z dlugim 
warkoczem 


Kapitan Florian 
z młyna 


"EEEE 


Gdzie jest Urban? 


WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 1  Filmowi 
ADMINISTRACJA: ul. Puiawska 61, tel. 44-50-19. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 
103,20; ręcznie — 218,40, Przedpłaty na prenumeratę ze zle- 
ceniem wysyłki za granicę przyjmuje na okresy kwar- 
talne, półroczne i roczne Przedsiębiorstwo Kolportażu 
Wydawnictw Zagranicznych „Ruch” w Warszawie, ul. 
Wronią 23, za pośrednictwem PKO Warszawa, konto 
nr 1-6-100024. Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, 
uł. Miedziana 11. 

Numer oddano do druku 24.IV.1971 r. 


Zam, 3171 U-171 
INDEKS 35304 


„Chemii dzień dzisiejszy”, reż. Bogusław Rybczyński „Lekcja”, reż. Jerzy Kaden n 


